Google 


This  is  a  digital  copy  of  a  book  that  was  prcscrvod  for  gcncrations  on  library  shclvcs  bcforc  it  was  carcfully  scannod  by  Google  as  pari  of  a  projcct 

to  make  the  world's  books  discoverablc  online. 

It  has  survived  long  enough  for  the  Copyright  to  expire  and  the  book  to  enter  the  public  domain.  A  public  domain  book  is  one  that  was  never  subject 

to  Copyright  or  whose  legal  Copyright  term  has  expired.  Whether  a  book  is  in  the  public  domain  may  vary  country  to  country.  Public  domain  books 

are  our  gateways  to  the  past,  representing  a  wealth  of  history,  cultuie  and  knowledge  that's  often  difficult  to  discover. 

Marks,  notations  and  other  maiginalia  present  in  the  original  volume  will  appear  in  this  flle  -  a  reminder  of  this  book's  long  journcy  from  the 

publisher  to  a  library  and  finally  to  you. 

Usage  guidelines 

Google  is  proud  to  partner  with  libraries  to  digitize  public  domain  materials  and  make  them  widely  accessible.  Public  domain  books  belong  to  the 
public  and  we  are  merely  their  custodians.  Nevertheless,  this  work  is  expensive,  so  in  order  to  keep  providing  this  resource,  we  have  taken  Steps  to 
prcvcnt  abuse  by  commcrcial  parties,  including  placing  technical  restrictions  on  automatcd  qucrying. 
We  also  ask  that  you: 

+  Make  non-commercial  use  ofthefiles  We  designed  Google  Book  Search  for  use  by  individuals,  and  we  request  that  you  use  these  files  for 
personal,  non-commercial  purposes. 

+  Refrain  from  automated  querying  Do  not  send  aulomated  queries  of  any  sort  to  Google's  System:  If  you  are  conducting  research  on  machinc 
translation,  optical  character  recognition  or  other  areas  where  access  to  a  laige  amount  of  text  is  helpful,  please  contact  us.  We  encouragc  the 
use  of  public  domain  materials  for  these  purposes  and  may  be  able  to  help. 

+  Maintain  attributionTht  GoogX'S  "watermark" you  see  on  each  flle  is essential  for  informingpcoplcabout  this  projcct  andhclping  them  lind 
additional  materials  through  Google  Book  Search.  Please  do  not  remove  it. 

+  Keep  it  legal  Whatever  your  use,  remember  that  you  are  lesponsible  for  ensuring  that  what  you  are  doing  is  legal.  Do  not  assume  that  just 
because  we  believe  a  book  is  in  the  public  domain  for  users  in  the  United  States,  that  the  work  is  also  in  the  public  domain  for  users  in  other 
countries.  Whether  a  book  is  still  in  Copyright  varies  from  country  to  country,  and  we  can'l  offer  guidance  on  whether  any  speciflc  use  of 
any  speciflc  book  is  allowed.  Please  do  not  assume  that  a  book's  appearance  in  Google  Book  Search  mcans  it  can  bc  used  in  any  manner 
anywhere  in  the  world.  Copyright  infringement  liabili^  can  be  quite  severe. 

Äbout  Google  Book  Search 

Google's  mission  is  to  organizc  the  world's  Information  and  to  make  it  univcrsally  accessible  and  uscful.   Google  Book  Search  hclps  rcadcrs 
discover  the  world's  books  while  hclping  authors  and  publishers  reach  new  audiences.  You  can  search  through  the  füll  icxi  of  ihis  book  on  the  web 

at|http  :  //books  .  google  .  com/| 


Google 


IJber  dieses  Buch 

Dies  ist  ein  digitales  Exemplar  eines  Buches,  das  seit  Generationen  in  den  Realen  der  Bibliotheken  aufbewahrt  wurde,  bevor  es  von  Google  im 
Rahmen  eines  Projekts,  mit  dem  die  Bücher  dieser  Welt  online  verfugbar  gemacht  werden  sollen,  sorgfältig  gescannt  wurde. 
Das  Buch  hat  das  Urheberrecht  überdauert  und  kann  nun  öffentlich  zugänglich  gemacht  werden.  Ein  öffentlich  zugängliches  Buch  ist  ein  Buch, 
das  niemals  Urheberrechten  unterlag  oder  bei  dem  die  Schutzfrist  des  Urheberrechts  abgelaufen  ist.  Ob  ein  Buch  öffentlich  zugänglich  ist,  kann 
von  Land  zu  Land  unterschiedlich  sein.  Öffentlich  zugängliche  Bücher  sind  unser  Tor  zur  Vergangenheit  und  stellen  ein  geschichtliches,  kulturelles 
und  wissenschaftliches  Vermögen  dar,  das  häufig  nur  schwierig  zu  entdecken  ist. 

Gebrauchsspuren,  Anmerkungen  und  andere  Randbemerkungen,  die  im  Originalband  enthalten  sind,  finden  sich  auch  in  dieser  Datei  -  eine  Erin- 
nerung an  die  lange  Reise,  die  das  Buch  vom  Verleger  zu  einer  Bibliothek  und  weiter  zu  Ihnen  hinter  sich  gebracht  hat. 

Nu  tzungsrichtlinien 

Google  ist  stolz,  mit  Bibliotheken  in  partnerschaftlicher  Zusammenarbeit  öffentlich  zugängliches  Material  zu  digitalisieren  und  einer  breiten  Masse 
zugänglich  zu  machen.     Öffentlich  zugängliche  Bücher  gehören  der  Öffentlichkeit,  und  wir  sind  nur  ihre  Hüter.     Nie htsdesto trotz  ist  diese 
Arbeit  kostspielig.  Um  diese  Ressource  weiterhin  zur  Verfügung  stellen  zu  können,  haben  wir  Schritte  unternommen,  um  den  Missbrauch  durch 
kommerzielle  Parteien  zu  veihindem.  Dazu  gehören  technische  Einschränkungen  für  automatisierte  Abfragen. 
Wir  bitten  Sie  um  Einhaltung  folgender  Richtlinien: 

+  Nutzung  der  Dateien  zu  nichtkommerziellen  Zwecken  Wir  haben  Google  Buchsuche  für  Endanwender  konzipiert  und  möchten,  dass  Sie  diese 
Dateien  nur  für  persönliche,  nichtkommerzielle  Zwecke  verwenden. 

+  Keine  automatisierten  Abfragen  Senden  Sie  keine  automatisierten  Abfragen  irgendwelcher  Art  an  das  Google-System.  Wenn  Sie  Recherchen 
über  maschinelle  Übersetzung,  optische  Zeichenerkennung  oder  andere  Bereiche  durchführen,  in  denen  der  Zugang  zu  Text  in  großen  Mengen 
nützlich  ist,  wenden  Sie  sich  bitte  an  uns.  Wir  fördern  die  Nutzung  des  öffentlich  zugänglichen  Materials  für  diese  Zwecke  und  können  Ihnen 
unter  Umständen  helfen. 

+  Beibehaltung  von  Google-MarkenelementenDas  "Wasserzeichen"  von  Google,  das  Sie  in  jeder  Datei  finden,  ist  wichtig  zur  Information  über 
dieses  Projekt  und  hilft  den  Anwendern  weiteres  Material  über  Google  Buchsuche  zu  finden.  Bitte  entfernen  Sie  das  Wasserzeichen  nicht. 

+  Bewegen  Sie  sich  innerhalb  der  Legalität  Unabhängig  von  Ihrem  Verwendungszweck  müssen  Sie  sich  Ihrer  Verantwortung  bewusst  sein, 
sicherzustellen,  dass  Ihre  Nutzung  legal  ist.  Gehen  Sie  nicht  davon  aus,  dass  ein  Buch,  das  nach  unserem  Dafürhalten  für  Nutzer  in  den  USA 
öffentlich  zugänglich  ist,  auch  fiir  Nutzer  in  anderen  Ländern  öffentlich  zugänglich  ist.  Ob  ein  Buch  noch  dem  Urheberrecht  unterliegt,  ist 
von  Land  zu  Land  verschieden.  Wir  können  keine  Beratung  leisten,  ob  eine  bestimmte  Nutzung  eines  bestimmten  Buches  gesetzlich  zulässig 
ist.  Gehen  Sie  nicht  davon  aus,  dass  das  Erscheinen  eines  Buchs  in  Google  Buchsuche  bedeutet,  dass  es  in  jeder  Form  und  überall  auf  der 
Welt  verwendet  werden  kann.  Eine  Urheberrechtsverletzung  kann  schwerwiegende  Folgen  haben. 

Über  Google  Buchsuche 

Das  Ziel  von  Google  besteht  darin,  die  weltweiten  Informationen  zu  organisieren  und  allgemein  nutzbar  und  zugänglich  zu  machen.  Google 
Buchsuche  hilft  Lesern  dabei,  die  Bücher  dieser  Welt  zu  entdecken,  und  unterstützt  Autoren  und  Verleger  dabei,  neue  Zielgruppcn  zu  erreichen. 
Den  gesamten  Buchtext  können  Sie  im  Internet  unter|http:  //books  .  google  .corül  durchsuchen. 


-vV' 


■^: 


-/i--i 


\     f 


laAKD-SEflJrORBiUVNIOR-VMVERSmr 


> 


WIENER  BEITRAGE 


ZÜB 


ENGLISCHEN  PHILOLOGIE 


UNTER  MITWIRKUNG 


VON 


D«  K.  LUICK  ,,^,„       D'^  A.  POGATSCHER 

AO.  PROF.  DER  ENGL.  PHILOLOGIE  "  AO.  PROF.  DER  KSQL.  PHILOLOGIE 

AN  DER  UNIVERSITÄT  IN  GRAZ  ANDERDElTTSCHENrNlV.IN  PRAG 


HERAUSGEGEBEN 


VON 


D«  J.SCHIPPER 

ORD.  PROF.    DKR  ENGL.  IMIILOLORIK  UXI»  WIUKLI('II1-3I  MITGLIKDE  DER 
KAISERL.  AK.VDtlMIE  DER  WIBSKNSCHAI-^KN  IN  WIEN. 


I-  B-A.isr 


WIEN  UND  LEIPZIG. 
WILHELM    BRAUMÜLLER 

K.  U.  K.  HOF-  UND  UNIVERSITATS-BUCIIUÄNDLER 

1895. 


DAS  WORTSPIEL 


BEI 


SHA-KSPERE 


VON 


LEOPOLD  WURTH, 

DR.  PHIL.  (wÜn). 


t 
»•   -   • « 


WIEN  UND  LEIPZIG. 
WILHELM    BRAUMÜLLER 

K.  IT.  K.  HOF-  UND  UXlVERßlTÄTS-BUCHlIÄXDLEU 

1895. 


l5tMy^2 


Alle  Bechte,  insbesondere  da«  der  Übersetzung,  vorbehalten. 


•  • 


•    • 


•  • 


•  •  • 


VORWORT. 


Die  vorliegende  Untersuchung  wurde  veranlasst  durch 
die  Beschäftigung  mit  den  deutschen  Shakspere-Übersetzem, 
wobei  sich  das  Wortspiel  als  ein  wertvoller  Prüfstein  der 
Kunst  der  einzelnen  Übersetzer  erwies.  Es  ergab  sich  hierbei 
die  Noth wendigkeit,  über  die  Verwendung  des  Wortspiels  bei 
Shakspere,  sowie  über  das  Wesen  dieses  Sprachkunstwerkes 
überhaupt  genauere  und  festere  Grundlagen  zu  gewinnen. 
Über  Shaksperes  künstlerische  Anwendung  des  Wortspiels 
liegen  wohl  zahlreiche  gelegentlich  eingestreute,  meist  ganz 
allgemein  gehaltene  Bemerkungen  vor,  doch  keine  grund- 
legende Specialuntersuchung.*)  Vor  allem  war  eine  voll- 
ständige Sammlung  der  Shakspere'schen  Wortspiele  (aus 
den  37  Dramen  und  sämmtlichen  Gedichten)  anzulegen: 
dann  galt  es  festzustellen,  inwieweit  Shakspere  in  der  Ver- 
wendung dieses  Kunstmittels  Schüler  seiner  Vorgänger  und 
Zeitgenossen  gewesen,  und  inwieweit  er  künstlerisch  selbst- 
ständig vorgegangen  sei.  Es  zeigte  sich,  dass  das  Wortspiel 
ein  wertvolles  Kriterium  für  die  Beurtheilung  der  dra- 
matischen Kunst  unseres  Dichters  bildet. 

Doch  auch  nach  einer  andern  Seite  hin  ist  die  Arbeit, 
wie  der  Verfasser  hofft,  nicht  unfruchtbar  geblieben:  für 
die  Erkenntnis  und  die  Theorie  der  Sprachkunstwerke  über- 
haupt. Ein  Versuch,  die  bei  Shakspere  und  anderen  Dichtem 
festgestellten  Kategorien  des  Wortspiels   in  die  bisher  gil- 

*)  Die  umfangreiche  Literatur  des  Gegenstandes  wird  in  einem  eigenen 
Ca]>itel  des  Bnches  verzeichnet  werden. 
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tigen  Kategorien  der  Spraehkunstwerke  einzuzwängen,  miss- 
lang. Selbst  Gerbers  ausgezeichnete  Eintheilung  musste  — 
wenn  auch  mit  Widerstreben  —  aufgegeben  werden.  Es 
zeigte  sich ,  dass  das  Wortspiel  als  „literarisches  Sprach- 
kunstwerk" eine  andere  Auffassung  erheischt  als  die  ihm 
bisher  zutheil  gewordene.  Eine  noch  gründlichere  Scheidung 
des  „literarischen  Wortspiels"  von  anderen,  verwandten 
Sprachkunstwerken  als  die  von  Gerber  vorgenommene,  war 
unerlässlich ;  hierbei  ergab  sich  allerdings  auch  die  Nöthigung, 
einige  bisher  anders  erklärte  Figurationen  der  Rede  in  den 
Bereich  des  Wortspiels  hinüberzunehmen.  In  der  Feststellung 
und  in  der  Classification  der  Unterarten  der  Wortspiele 
bin  ich  völlig  selbständig  vorgegangen. 

Den  zweiten  Theil  der  Arbeit,  die  Untersuchung  der 
Wiedergabe  der  Shakspere'schen  Wortspiele  bei  den  Über- 
setzern, werde  ich  dem  ersten  Theil  hoifentlich  in  nicht 
allzuferner  Zeit  folgen  lassen  können.  Der  Mangel  an  lite- 
rarischen Behelfen  in  meinem  jetzigen  Amtsorte  macht  mir 
eine  Fortsetzung  der  Studien  in  dieser  Hinsicht  derzeit  un- 
möglich. Die  unternommene  Untersuchung  muss  nach  zwei 
Seiten  hin  fruchtbar  sein:  sie  wird  ein  Kriterium  für  die 
Beurtheilung  der  fortschreitenden  Kunst  der  Übersetzer  er- 
geben, und  überdies  wird  die  Vergleichung  der  Mittel,  mit 
denen  zwei  verschiedene  Sprachen  einen  und  denselben 
künstlerischen  Zweck  verfolgen ,  einen  tiefen  Blick  in  das 
Leben  und  Weben  der  „Sprache  als  Kunst"  eröffnen. 

Budweis,  am  21.  Mai  1895. 

Dr.  L.  Wurth. 


INHALT. 

I.  Abschnitt. 

Das  Wesen  nnd  die  Arten  des  Wortspiels. 

Capitel  I.  Einleitung. 

§  1.  Das  Wortspiel  als  Werk  der  Sprachkanst 1 

§  2.  Geschichte  des  Wortspiels H 

§  3.  Entstehong,  Deftnition  and  Classification  deii  Wortspiels  nach  dem 

Sunde  der  älteren   Forschungen 10 

$  4.  Definition  nnd  Eintheilnng  des  Wortspiels  nach  der  Methode  des 

Verfassers:  Sinnspiel   nnd  Klangspiel 15 

I.  Das  Verhältnis  der  spielenden  Wörter  zu  einander    .    .  15 

II.  Das  Verhältnis  der  spielenden  Wörter  zum  Satzganzen  IG 
III.  Das  Verhältnis  des  Wortspiels  zum  künstlerischen  Ganzen, 

die  stilistisch-ästhetischen  Unt^irrjfcheidangsgrände  .    .    «  16 

^  5.  Die  graphische  Darstellung  der  Wortspiele 18 

Capitel  IL  Die  auf  Doppelsinn  beruhenden  Wortspiele. 

$  1.  Ai:?^meir.e* 19 

^  Z.  Di^  versah ie«i«;nen    Arten  des  auf   Doppelsinn   l^mhenden  Wort- 
spiels              28 

I.  Eiü  Wort  wird  von  einer  Perü-iri  doppelsinnig  gebraucht, 

-Ld  rvar  nureinmal        26 

1.  T.'n^«ab«ichtigti?r  I^oppelsinn 26 

'4.  Beal/jiichtigter  Doppelsinn : 

a/  Der  Dopptlidnn  Ii*gt   im  Wort*:  seli>rt  .    .    ,    .      27 
b/  Er  erziSt  *'ch  a:**  d«rr  Verbiriinaz  mit  anderen 

w.>nrrD 35 

-'j.  Ix-^/pelrir-n    ein«    WorL^-    ir.!/?-?   'i«    H::.zitritte« 

rii.**  ?%Ti'.'t.vE.*  -yi^r  ^i^er  AL'.itfie*.^ 41 

4    D.p:*>;^i.    iz.i\>\zr    1^.-   jar*!»:.    V*T*lz.:-:y^    a-1 

r-l-*r:  iB-^;*.*rL  d .  pp^'.-iLr.Izr:,   W^r^ 44 

'_   I*. ;:.*■■.-.- 1.  :if  Ire  -ir-rCiirT  .Sitz/v-M^trirl-.i     .    .       .V,« 
T    I».;;*eLi:i.-    i-rri   ..r./.^i/'/r-  .    .    .    .  ....       -vi 

T    >.Tp«*'-?ii-  *:-**  :=.  Tri*-*"  rir  -. .  .*  *.*-:i.i-Vi*i.    ;^ä 


—  VIII   — 

Seite 

II.  Doppelsinn  eines  zweimal  oder  öfter  gebrauchten  Wortes  .      52 

A.  Dialogisch  vertheilter  Doppelsinn 53 

1.  Einfachste  Art  des  Miss  Verständnisses   ....      54 

2.  Das  Auffangen,  „Catching  np** 57 

a)  mit  thatsächlicher  Wiederholung  des  Wortes  57 
h)  mit  Wiederholung   des   Wortes   in  anderer 

Form  oder  in  anderer  Verbindung  ...  62 
cj  mit     gehäufter    Wiederholung     desselben 

Wortes 65 

3.  Zurückweisung  des  Spieles  seitens  des  Partners  67 

a)  Der  Partner  versteht  das  Spiel  nicht    .    .      67 

h)  Vorbereitetes  Missverstehen 68 

c)  Der  Partner  versteht  das  Spiel,  weist  es 
aber  dennoch  zurück 68 

4.  Beide  Trager  des  Spieles  sind  Witzler  ....      69 

5.  Dialogische  Verwendung  zweier  parallel  spielen- 
der doppelsinniger  Wörter 70 

6.  Doppelsinn  infolge  des  Hinzutrittes  eines  Syno- 
nyms oder  einer  Antithese 72 

7.  Die  Umkehrung  der  6.  Art         73 

8.  Die  Vertheilung  des  Spieles  auf  mehr  als  zwei 
Personen 74 

9.  Doppelsinn  durch   die  Wiederholung  eines  auf 
verschiedene  Personen  zu  beziehenden  Fürwortes      76 

10.  und  1 1 .  Doppelsinn  infolge  veränderter  Verbin- 
dung        77 

B,  Doppelsinn   eines   von  einer  Person  mehrmals  ge- 
brauchten Wortes 78 

1.  Wiederholung  des  Wortes  in  jedesmal  geänderter 
Bedeutung : 

aj  Diese  Bedeutungen  finden  ihre  Stütze  in 
anderen  Wörtern  des  Satzes 79 

6^  Sie  werden  durch  die  Satzconstruction  etc. 

gestützt ...      81 

c)  Die  Wiederholung  des  Wortes  wird  nur 
durch  Fürwörter  etc.  bewerkstelligt  ...      81 

2.  Wiederholung  des  Wortes  mit  und  ohne  Doppelsinn      81 

3.  Das  Wort  ist  immer  doppelsinnig  angesetzt     .      83 

4.  Parallele,  gekreuzte  oder  umschließende  Stellung 
zweier  doppelsinniger  Wörter 84 

III.  Doppelsinn  infolge  der  Wortstellung,  Satzconstniction  etc. 
Doppelsinnige  Phrasen 84 

1.  Die  Phrase  ist  an  und  für  sich  doppelsinnig  ...      85 

2.  Die  Phrase  wird  erst  dem  Spiel  zuliebe  doppelsinnig 
gefasst  oder  gemacht: 

a)  durch  den  Doppelsinn   eines  Wortes 90 

h)  durch  die  geänderte  Function  eines  Wortes      .      91 
c)  dnrch  die  geänderte  Verbindung   im  Satze  .    .      92 


—     IX    — 

Seite 

3.  Die  Übrigen  Fälle  des   durch  die  Satzconstruction 
bewirkten  Doppelsinns: 

a)  Beabsichtigte  unklare  Constmction 92 

bj  Doppelsinn    durch    die    Verbindung    einzelner 

Wörter  mit  nicht  dazugehörigen  Wörtern  .    .       93 
cj  Doppelsinn   infolge    fehlerhafter   Interpunction      94 

4.  Die  Ergänzungsspiele  (Spiele  mit  Liedanfängen  und 
Citaten) 94 

5.  Doppelsinn  der  Phrase  infolge  der  Einschaltung  eines 
Wortes 95 

lY.  Die   übrigen    Arten  des   Doppelsinns;   das  Bäthselspiel ; 
die    Hittelstufen    zwischen    Doppelsinn   und    Lautspiel, 

Antimetabole,  Dialogismus  etc 96 

Schwer  einzureihende  Spiele      102 

V.  Die  zusammengesetzten  Spiele 104 

Capitel  III.  Die  Laut-  oder  Klangspiele  fpuns,  punningsj, 

Parechesis,  Paronomasie,  Adnomatio  etc.  105 

Eintheilung  der  Lautspiele 108 

§  1.  ^.  Die  mit  einem  Sinnspiel  verbundenen  Lautspiele   (eigentliche 
Wortspiele). 

1.  Das  Spiel  des  Gleichklanges: 

aj  Homographenspiele 109 

bj  Homonymenspiele 112 

a)  mit  Gleichklang  bei  verschiedenem  Yocalbestand  .  115 

ß)  bei  verschiedenem  Consonantenbestand 119 

Y)  bei  gänzlich  verschiedener  Graphic 121 

8)   Spiele  mit  get  heilten  Wörtern 125 

2.  Spiele  mit  klangähnlichen  Wörtern 127 

Anklang  zur  Hervorbringung  des  Begriffes 130 

3.  Spiele  mit  nur  theilweise  klangähnlicheu  Wörtern: 

aj  mit  Volksetymologie      131 

bj  Composita  im  Spiele  mit  dem  Grund worte 132 

c)  Anagrammspiele 133 

dj  Rüpelhaftes  Verwechseln  und  Verstümmeln  der  Wörter 

(„misplacing**) 134 

§  2.  i^.  üneigentlicheWortspiele  (rein  musikalische  Lautspiele)  137 

1.  Reimspiele 138 

2.  Assonanzspiele        139 

3.  Alliterationsspiele 140 

4.  Andere  Arten  des  Anklanges  ohne  Sinnspiel  (Echospiel,  affec- 
ting  etc.) 142 

C.  Mittelstufen:  Anklang  mit  leichtem  Sinnspiel,  ebensolche 
Wiederholungen,  rüpelhafte  Wortentstellungen,  etymologische 
Figur  etc 144 

Z>.  Zusammengesetzte  (Gruppen-)  Spiele,  Wortgefecht« 145 

Cyklonenspiele 147 


—     X     — 

II.  AbschniU. 

Shakspere  und  seine  Vorgänger  und  Zeitgenossen  in  ihrem 

Verhältnis  zun  Wortspiel 

Capitel  I.  Das  Wortspiel  in  Shaksperes  Zeitalter.  Shaksperes  Verhältnis 

zu  seinen  Zeitgenossen. 

Seite 

§  1.  Vorbemerkung.    Frühere  Ansiebten  über  Shaksperes  Wortspiele  .  151 

§  2.  Shaksperes  Verhältnis  znm  „Enphuism** 157 

§  3.  Shaksperes  Beeinflussung  durch  Lylys  Dramenstil  und  die  damit 

verwandten  Stilarten  (durch  Rol.  Greene,  Th.  Nash,  Th.  Kyd  etc.)  172 
§  4.  Die  englische  Gesellschaft  in  Shaksperes  Zeitalter  und  ihr  Ver^ 

hältnis  zum  Wortspiel 187 

Die  Jeat'Booka 188 

Die  Gesellschaftssprache 193 

Das  Wortspiel  in  der  Lieder-  und  Balladen  Literatur 194 

Wortspiele  mit  Namen 196 

Das  Wortspiel  in  Verbindung  mit  dem   Sprichwort;  Shaksperes 

Verhältnis  zu  beiden 200 

Capitel  U.  Das  WTortspiel  als  Mittel  der  charakterisierenden  Kunst 

Shaksperes. 

§  1.  Shakspere  als  Sprachkünstler;    seine  Ansichten  und  Äußerungen 
über  das  Wortspiel  und  sein  Verhältnis  zu  den  theoretisierenden  Be- 
strebungen des  Zeitalters  (sein  Verhältnis  zu  Puttonham,  Asham  etc.)    204 
§  2.  Shaksperes  künstlerische  Verwendung  des  Wortspiels  zur  Charak- 
terisierung seiner  Personen  (seine  Prosa) 211 

u)  Das  Wortspiel  als  Mittel  der  humoristischen  Darstellung 
(Shaksperes  Narren  und  Humoristen) 213 

b)  Das  Wortspiel  als  Ausdrucksmittel  der  Tragik     ....    224^ 

c)  Das  malende  Wortspiel 229 

§  3.  Das   Wortspiel   in    den   verschiedenen   Entwicklungsstadien    des 

Dichters;  als  Hilfsmittel  für  die  Bestimmung  der  Entstehungs- 
zeit der  Stücke 231 

§  4.  Das  Wortspiel  als  Hilfsmittel   für  die  Textkritik.  Verhalten  der 

Folios  gegen  das  Wortspiel 231 

§  5.  Schlusswort :  Hinweis  auf  den  Wert  des  Wortspiels  als  Kriterium 
für  die  Beurtheilung  der  wachsenden  Kunst  der  deutschen 
Shakspere-Übersetzer 232 

Sachregister 233 


Verzeichnis 

der  benutzten  Abhandlungen  und  Werke.*) 


Abbott,  E.A.,    A  Shakespearian  Grammar.    New  Edition,   London  1875. 
Adelung,  Job.  Cbr.,  Über  den  deutseben  Stil.  2.  Aufl.  Berlin  1787.  2  Bde. 
Baumann,  H.,  Londinismen.  Berlin  1887. 
Bernay.s,  Micb.,  Zur  Entstebungsgescbicbte  des  ScblegeVscben  Shakespeare 

Leipzig  1872. 
Bernbardi,   A.F.,    Sprachlehre.    Berlin  1801—1803,   2  Bde.  (vgl.  A.  AV. 

V.  Schlegel). 
Bodenstedt,  Shakespeares  Zeitgenossen  etc.  Berlin  1858 — 1860,  3  Bde. 
Collier,  J.  Payne,  The  History  of  English  Dramatic  Poetry  etc.  London 

1831,  3  Bde. 
Collier,   J.  P.,    Pools   and   Jesters;    witb  a  Reprint  of  Armin's  Nest   of 

Ninnies.  London,  Printed  for  the  Shakespeare-Society,  1842. 
Delius,  Nie,  Die  Prosa  in  Shakespeares  Dramen.    Jahrbuch  der  deutsch. 

Sh.-Gesellsch..  1870  und  Abhandlungen,  Elberfeld  1878,   pp.  172  ff. 

—  —  Lodges  Bosalyndc  und  Shake.««peares  „As  You  Like  It".  Sh.-Jahrb.  VI, 

pp.  226  ff. 
Dowden,  Edw.,  Shakspere  etc.  Übersetzt  von  AV.  AVagner.  Heilbronn  1879. 
Drake,  Nath.,  Shakspere  and  His  Times.  Paris  1838. 
Ehrlich,  Jos.,  Der  Humor  Shakespeares.  Wien  1878. 
Ellis,  Alex.,  On  Early  English  Pronunciation.  5  Bde.  Jjondon  18^3! ♦  ff. 
Elze,  K.,  Notes  on  Elizabethan  Dramatists.  New  Edition,  Halle  1889. 
William  Shakespeare.  Halle  1876. 

-  —  On  Othello.  Engl.  Studion  XI,  pp.  217  ff. 
On  K.  R.  3,  ib.  XII,  pp.  186  ff. 

Eschenburg,    Entwurf  einer  Theorie   und  Literatur   der  schönen  Rede- 
künste. 5.  Aufl.  von  Pindar. 


*)  Kleinere  Schriften  fanden  auch  im  Texte  Erwiiimung.  b.  i»i».  157  f..  Xotv. 


—    XII    — 

Ey,  Adolf,  Der  Narr  im  König  Lear.  Herrigs  Archiv,  LXIV,  pp.  257— 270- 
Flügel,  E.,   Liedersammlungen    des  16.  Jahrhunderts ,    besonders  aus  der 

Zeit  Heinrichs  VIU.  Anglia  XII,  pp.  225  ff.  und  585  ff. 
Friesen,  Bemerkungen  zu  den  Altersbestimmungen  für  einige  Stücke  von 

Shakespeare.  Jahrbuch  II,  37  ff. 
Gelbcke,  F.  A.,  Die  englische  Bühne  zu  Shakespeares  Zeit.  Leipzig  1890. 
Gerber,  Gust.,  Die  Sprache  als  Kunst.  2.  Aufl.  Berlin  1885.  2  Bde. 
Goodlet,    J.,    Shakspere's  Debt  to  John  Lilly  [LylyJ.     Engl.  Studien  V, 

pp.  356—363. 
U alpin,   N.J.,   Oberon's  Vision  etc.,    lllustrated    by   a  Comparison  with 

'         Lylie's  Endymion.  London,  Printed  for  the  Sh.-Soc.,  1843. 
Hense,    Shakespeare   und  John  Lilly.    Sh. -Jahrb.  VII,   238—300;    VIU, 

224—279  (u.  Hense,  Shakespeare.  Halle  1884,  I,  pp.  1—144). 
Herder,  J.  Gottfr.,  Fragmente.  2.  Ausgabe. 
Janssen,  V.  F.,  Shaksp.-Miscellen.  Engl.  Studien  XV,  pp.  309  f. 
Klein,  J.  L.,  Geschichte  des  engl.  Dramas.  Leii>zig  1876,  2  Bde. 
Kleinpaul,    Rud.,    Das  Wortspiel    und    die    et^^niologische  Restauration. 

„Gesellschaft",  Monatsschrift  für  Literatur  und  Kunst,  Leipzig  1889, 

pp.  402— 413  u.  531-540. 
Koch,  Friedr.,   Histor.  Grammatik  der  engl.  Sprache.  Weimar,  Cassel  und 

Göttingen  1863—1868,  3  Bde. 
Koch,  Max,  Shakespeare.  Stuttgart,  Cotta'sche  Bibliothek  der  Weltliteratur. 
K5nig,    Wilh. ,    Über  die  Entlehnungen  Shakespeares,    insbesondere  aus 

Rabelais  etc.  Sh.-Jahrb.  IX,  pp.  195  ff. 
K  r  ö  n  i  g ,    Dr.  A.,    Deutsche  Homonymen  etc.     Herrigs  Archiv ,    XXXVI, 

pp.  1 — 53. 
Landmann,   Fr.,    Der  Euphuismus,   sein  Wesen,   seine  Quelle,   seine  Ge- 
schichte.   Gießen  1881.     (Vgl.  Brey mann,  Engl.  Stud.  V,  409  ff.  und 

Schwan,  Engl.  Stud.  VI,  pp.  94  ff.) 

—  —  Shakspere   and  Euphuism,    etc.     Transactions  of  the  New  Shaksp.- 

Society,  Series  I,  vol.  1880-18S6;  pp.  241—276. 

—  —  Euphues.    The  Anatomy  of  Wit.     Engl.  Sprach-  und  Literatur-Denk- 

mäler. 4.  Heilbronn  1887. 
Lauchert,  Fr.,  Der  Einfluss  des  Physiologus  auf  den  Euphuismus.  Engl. 
Stud.  XIV,  pp.  118  ff. 

Leonhardt,  B.,  Über  die  Beziehungen  von  Beaumont  u.  Fletchers  Philaster 
zu  Shaksperes  Hamlet  und  Cymbeline.  Anglia  VIII,  424—447. 

Marx,  Th  ,  Der  dichterische  Entwicklungsgang  Shakespeares.  (Virchows 
gemeinverständliche  Vorträge,  Heft  211.)  Hamburg  1894. 

Mätzner,  Ed.,  Englische  Grammatik.  Berlin  1860—1865,  3  Bde. 

Morley,  On  Euphuism.  The  Quarterly  Review,  London,  April  1861 
(anonym !). 

Müller,    Ed. ,    Recension    von    EUis'   On    Early   English    Pronunciation. 

Sh.-Jahrb.  VIII,   1 12  ff. 
New  Shakspere-Society.    Transactions,    Scraps    by  W.  A.  Harri- 

son,  etc. 


—  XIII  — 

Oechelhäuaer,  W.,   Einföhrangen   in  Shakespeares  Bttlmen-Dramea  etc. 

3.  Aufl.  Minden  1895. 
Pattenham,  George,  The  Arte  of  English  Poesie.  1589,  edited  by  Edw. 

Arber,  London  1869. 
Rnshton,    Shakespeare's  Tennres.    Herrigs  Archiv  27t    pp«451ff.;    2F. 

pp.  291  ff. ;  29,  pp.  278  ff. 
Shakespeare*R  Legal  Additions.  Herrig.  a.  a.  0.  30,  pp.  398ff. ;  414  ff. 

—  —  Shakespeare's  Tennres  in  Yillenage,    a.  a.  0.  31,  pp.  161  ff.;   312 ff. 
Shake.opeare  Illustrated  by  the  Lex  Scripta.    Herrig,  32,  pp.  61ff.; 

177  ff;  353  ff. 

—  —  Shakespeare  Ulnstrated  by  Old  Anthors.  Herrig,  Archiv  34,  pp.  328  ff. ; 

36,  pp.  200  ff. ;  37,  pp.  83  ff ;  38,  pp.  43  ff ;  413  ff ;  39,  pp.  265  ff. ; 
40,  pp.  156  ff. ;  42,  pp.  83  ff. 

—  ~  Shakespeare's  Euphnism,   lUnstrations  of  Passages  in  Shakesp.  from 

Lilly 's  „Enphues".  London  i87L 
Sarrazin,    Die  Entstehung    der  Hamlet-Tragödie.    Anglia  XII,    143  ff.; 

XIII.  117  ff 
Scherr,  Allgemeine  Geschichte  der  Literatur.  3.  Aufl.,  1869. 
Schipper,  J.,  Neuenglische  Metrik.  Bonn  1888 — 1889. 

Zur  Kritik  der  Shakspere-Bacon-Frage.  Wien  1889. 

Schlegel,  A.W.  v.,   Vorlesungen  über  dramatische  Kunst  und  Literatur. 

Sämmtliche  Werke,  ed.  Böcking,  VI.  Bd. 

—  —  Etwas  über  W.  Shakespeare  bei  Gelegenheit  W.  Meisters,  ib.  Bd.  VII. 

—  —  Ober  Shakespeares  Bomeo  und  Julia,  ib.  Bd.  VII. 

—  —  Recension  von  Bemhardis  Sprachlehre,  ib.  XII,  pp.  141— 153. 
Schlegel,    Fr.  v.,    Beitrage  zur  Kenntnis   der  romantischen  Dichtkunst. 

Sämmtl.  Werke,  2.  Ausg.,  Wien  1846.  Bd.  VIII. 

—  —  Geschichte    der    alten   und    neueren  Literatur.    11.  Vorlesung;    ib. 

Bd.  n. 

Schmidt,  Alex.,  Shakespeare-Lexicon.  Second  Edition,  Berlin  1886,  2  Bde. 

Zur  Textkritik  des  King  Lear.  Anglia  II,  pp.  1 — 31. 

Schmidt,  Imm.,  Grammatik  der  engl.  Sprache,  II.  Theil.  Berlin  1876. 
Seitz,    Dr.  K.,    Die  Alliteration   im  Englischen    vor   und    bei  Shakspere. 

Marne  1875. 
S palding,  W.,   On  the  Two  Noble  Kinsmen,    and  the  Characteristics  of 

Sh.'s  Style.  New  Sh.-Soc.-Transact.,  Series  VIII,  1876. 
Thtimmel,  J.,  Über  Shakespeares  Narren.  Sh.-Jahrb.  IX,  pp.  86  ff. 

—  —  Über  Shakespeares  Clowns.  Jahrb.  XI,  pp.  78  ff. 

—  —  Allegorisches  und  Tendenziöses  in  Shakespeares  Dramen.  Jahrb.  XXI, 

pp.  43  ff. 
Tiessen,    Ed..    Beiträge   zur  Feststellung  und  Erklärung  des  Sh.-Textes. 

Engl.  Studien,  II,  185  ff. ;  440  ff.;  III,  15  ff. 
ülrici,  Herm.,  Shaksperes  dramatische  Kunst.  2.  Aufl.  Leipzig  1874. 
Shaksperes  Fehler  und  Mängel.  Sh.-Jahrb.  III,  1  ff. 

—  —  Über  Shaksperes  Humor.  Sh.-Jahrb.  VI,  pp.  1  ff. 


—   XIV  — 

Wahl,    M.  C,    Das  parömiologische  Sprachgnt  bei  Shakspere.    Sh.-Jahrb. 

xxn,  45 ff.;  xxra,  21  ff. 

Ward,  A.  W.,  A  History  of  English  Dramatic  Literature.  1875. 
Weymnth,   B.  F.,    On  Enphuism.    Transact.  of  the  PhUological  Society, 
1870-1872,  pp.  1  ff 


Die  Shakspere'schen  Stellen  wurden  nach  der  Globe-Edition 
citiert.  Die  im  Texte  verwendeten  Abkürzungen  stimmen  mit  den  von  Alex. 
Schmidt  eingeführten  überein. 


I 
I 


b  i 


l 


•i\ 


I.  ABSCHNITT. 

Das  Wesen  und  die  Arten  des  Wortspiels. 


I.  Capitel.   Einleitung. 
§  1.  Das  Wortspiel  als  Werk  der  Sprachknnst. 

Das  Wortspiel  ist  ein  Werk  der  Sprachkunst,  d.  h. 
jener  Kunst,  die  nach  Gerber  (Die  Sprache  als  Kunst,  2.  Aufl., 

j   ]  Berlin  1885,  I,  p.  46)   der  gewöhnlichen   Sprache   der  Be- 

dürfnisse gegenübersteht  und  weder  als  Poesie,  noch  als  Prosa 
bezeichnet  werden  darf,  da  sie  sich  im  Gegensätze  zwischen 
beiden  hält,  ohne  aber  diesen  Gegensatz  für  sich  zu  beachten 
(ib.  p.  49).  Die  Sprachkunst  steht  in  der  Reihe  der 
Künste  zwischen  der  Musik  und  Dichtkunst.  Zieht  man  eine 
Parallele  zwischen  den  Künsten  des  Auges  und  des  Ohres, 
und  hält  man  die  Musik  der  Architektur,  die  Poesie  der 
iNlalerei  entgegen,  so  kann  man  die  Öprachkunst  der 
Plastik  gegenüberstellen  (Gerber,  ib.,  p.  14).  Sie  ist  strenge 
zu  scheiden  von  der  Sprache  als  Kunst,  deren  Bildung 
vor  jeder  Literatur  liegt.  Die  Werke  der  Sprache  als 
Kunst  sind  dem  Usus  verfallen,  die  der  Sprachkunst  sind 
neu  und  haben  rhetorischen  oder  poetischen  Wert.  Während 
die  Musik  die  Seele  beschwichtigt,  schreckt  das  Kunst- 
werk der  Sprache  den  Geist  aus  seinem  Traume  auf  und 
zwingt  ihn,  sich  auf  sich  selbst  zu  besinnen;  es  durch- 
dringt nnd  erfüllt  den  Ton  mit  Bewusstsein  und  erhebt  ihn 
zum  an  sich  schon  bedeutenden  Worte  (Gerber,  I,  pp.  27  f.). 

\  ,  Indem  der  Ton  sich   in  der  Sprache  zum  Ausdrucke  eines 

bestimmten  Bewusstseins  articuliert,  verliert   er  allerdings 

Wiener  Beitrfige  zar  engl.  Philologie.  I.  \ 
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an  Fähigkeit,  die  minder  bestimmten  Bewegungen  der  Seele 
zu  bezeichnen.  Die  Sprachkunst  greift  daher  an  dem  ge- 
gliederten Worte  nach  dem  Tone  zurück  und  benutzt  es, 
von  der  Bedeutung  absehend,  rein  musikalisch.  Wir  werden 
in  der  Folge  sehen,  in  welch  hohem  Grade  ein  solches 
Zuiückgehen  auf  den  Ton  bei  den  Wortspielen  stattfindet. 

Scheiden  wir  die  Sprachkunstwerke  in  selbständige  und 
in  solche,  die  für  sich  allein  nicht  bestehen  können,  sondern 
sich  dem  vorhandenen  Sprachschatze  einreihen,  ohne  aber 
aufzuhören,  als  „Figuration"  der  Rede  gefühlt  zu  werden, 
so  müssen  wir  (in  Übereinstimmung  mit  Gerber  I,  p.  106)  das 
Wortspiel  allerdings  den  selbständigen  Werken  zuzählen. 
Wie  jedes  selbständige  Sprachkunstwerk  kann  jedoch  das 
Wortspiel  häufig  auch  in  den  Dienst  der  Rede  treten.  Schon 
die  Rhetoren  haben  es  unter  den  Redefiguren  mit  aufgeführt. 
Gerber  behauptet  wohl  (II,  p.  4),  ein  in  den  Dienst  der 
Rede  getretenes  selbständiges  Sprachkunstwerk  sei  als  eine 
Einschiebung  zu  betrachten  und  werde  stets  als  Unter- 
brechung und  Beiwerk  empfunden.  Dem  gegenüber  können 
wir  behaupten,  dass  das  Wortspiel  in  der  Shakspere'schen, 
künstlerischen  Verwendung  diese  Empfindung  nicht  erweckt. 

Durch  diese  Annäherung  des  Wortspiels  an  die  Figuren 
wird  seine  Abgrenzung  von  den  verwandten  Sprachkunst- 
werken erheblich  erschwert.  So  hat  Gerber  eine  Anzahl 
Shakspere'scher  Wortspiele,  die  nach  Entstehung  und  Ver- 
wendung nur  „puns"  oder  „quibbles"  sein  können,  unter 
die  Figuren  gestellt  und  dort  besprochen.  Er  hat,  die 
Doppelnatur  mancher  Figur  fühlend,  die  „Wortwitze  im 
Dienste  der  Rede"  als  „Parechesen"  und  „Paronoma- 
sien"  besprochen,  und  II,  p.  3i36  sagt  er  geradezu :  „Häufig 
wird  in  den  Werken  dieser  Art  (selbständigen  Sprachkunst- 
werken) zu  erkennen  sein,  dass  ihnen  auch  eine  bestimmte 
Figur  phonetischer,  noetischer  oder  ästhetischer  Art  zugrunde 
liegt.  *^  Damit  streift  Gerber  aber  hart  an  den  von  ihm  so 
oft  gerügten  Fehler  der  alten  Theoretiker :  das  Vermengen 
der  Tropen  und  Figuren  mit  den  selbständigen  Sprach - 
kunstwerken. 

Ich  definiere  wie  folgt:  das  Wortspiel  gehört  zu  den 
selbständigen  Werken  der  Sprachkunst;  es  kann  aber,  in 
den  Dienst  der  Rede  tretend,  seinen  selbständigen  Charakter 
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ganz  oder  fast  ganz  verlieren  und  uns  lediglieh  im  Kleide 
der  Figur  entgegentreten.  Wir  bezeichnen  es  dann  als  ein 
Wortspiel  nach  dieser  oder  jener  Figur  und  haben  aus  seiner 
Verwendung  und  Einordnung  in  das  künstlerische  Ganze 
von  Fall  zu  Fall  auf  seine  mehr  oder  minder  hervortretende 
Selbständigkeit  zu  schließen.  Viele  Fälle,  die  bei  Grerber 
als  Figuren  (der  Parechese,  Paronomasie  etc.)  aufgefasst 
erscheinen,  sind  dem  Wortspiele  zuzuweisen  und  dort  abzu- 
handeln. ^)  Dadurch  wird  es  uns  möglich,  echte  Wortspiele, 
die  Gerber  unter  die  dienenden  Figuren  verwiesen  hat,  an 
der  ihnen  zukommenden  Stelle,  d.  h.  beim  Wortspiele  selbst, 
zu  basprechen. 

§  2.   Oescliichte  des  Wortspiels. 

Die  Laut-  und  Wortspiele  gehören  zu  den  ältesten 
Sprachkunstwerken ;  sie  sind  schon  im  Pentateuch  vertreten. 
Ihre  Entstehung  fällt  in  die  Kinderzeit  der  Menschen  und 
Völker.  Das  Kind,  das  eben  die  ersten  Laute  und  Silben 
einer  Sprache  bilden  gelernt  hat,  freut  sich  der  neuerwor- 
benen Fertigkeit,  und  die  Sprache  wird  ihm  —  wie  alles  — 
zum  Gegenstande  des  Spieles.  Es  spielt  mit  den  Klängen 
der  Sprache,  wie  es  sich  in  kindlichem  Treiben  etwa  an 
den  Lauten  einer  Lochpfeife  oder  Rohrflöte  ergötzt.  Mit 
der  wachsenden  Sprechfertigkeit  und  Sprachkenntnis  nimmt 
auch  sein  Spiel  mit  der  Sprache  greifbarere  Form  an.  Der 
Gleichklang  verlockt  es  zu  absonderlichen  Wortbildungen, 
ja  es  bildet  sich  endlich  im  Vereine  mit  anderen  Kindern 
eine  Art  Geheimsprache,  in  der  der  Klang  fast  alles  ist, 
die  Wortbedeutung  fast  gänzlich  zurücktritt.  ^) 

Und  wie  im  Leben  des  einzelnen  Kindes  lässt  sich  dieses 
Spiel  mit  den  Lauten  der  Sprache  auch  in  der  Sprachent- 
wickelung eines  ganzen  Volkes,  ja  der  Menschheit  überhaupt 
nachweisen.  Je  weiter  die  Entwickelung  des  Volkes  wie 
des  einzelnen  Individuums  vorschreitet ,   je  mehr  das  musi- 


*)  Schon  Bernhardt  erkannte  die  Verwandtschaft  des  Wortspiels 
mit  anderen  Sprachkunstwerken  und  nannte  es  „die  Fundamentaltigur  aller 
übrigen   musikalisch-poetischen   Sprachftguren"  (Sprachlehre,  II,  pp.  39(1  f.)- 

*)  Alle  Wörter  werden  z.  B.  mit  derselben  Endungssilbe  versehen, 
n.  dgl.  m. 

1* 
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kalische  Moment  in  der  Sprache  dem  begrifflichen  weicht, 
desto  seltener  werden  die  Spiele  mit  den  Lauten,  und  wenn 
sie  auftreten,  sind  sie  mehr  und  mehr  mit  einem  Spiele  der 
an  die  Laute  gebundenen  Bedeutungen  gegattet;  die  ur- 
sprünglich rein  musikalischen  Klangspiele  schreiten  zum 
witzigen  Wortspiele  vor.  Epochen  einer  Sprachrevo- 
lution eines  Volkes,  in  denen  entweder  der  Lautbestand  der 
Sprache  eine  einschneidende  Veränderung  erfährt,  oder  in 
denen  infolge  des  Eindringens  zahlreicher  Fremdwörter  sich 
in  der  Sprache  eine  durchgreifende  Verschiebung  der  Wort- 
bedeutungen bemerkbar  macht,  sind  meist  auch  Zeiten,  in 
denen  das  Wortspiel  üppig  gedeiht.  Ungemein  lehrreich  ist 
es  uns  in  dieser  Beziehung,  dass  zur  Zeit  Shaksperes  und 
seiner  Vorgänger,  als  die  aus  zwei  Idiomen  zusammen- 
geflossene englische  Sprache  hinsichtlich  des  Lautbestandes 
und  der  Wortbedeutungen  endlich  halbwegs  gefestigt  war 
und  das  englische  Volk  sich  dieses  gesicherten  Besitzes  zu 
freuen  begann,  im  mündlichen  Verkehr  sowohl  als  in  den 
meisten  Werken  der  schöngeistigen  Literatur  eine  oft  bis 
zum  Übermaß  gesteigerte  Zunahme  der  Laut-  und  Wort- 
spiele festzustellen  ist,  und  dass  der  Gebrauch  der  Wort- 
spiele und  tropischen  Ausschmückungen  der  Rede  sofort 
wieder  auf  das  gewöhnliche  Maß  sinkt,  als  die  Sprache 
infolge  der  literarischen  Meisterwerke  dieser  Zeit  Gemein- 
gut aller  Engländer  geworden  und  ihre  Entwiekelung  in 
ruhigere  und  sichere  Bahnen  geleitet  ist.  ^) 

Als  Heimstätte  der  Sprachkunstwerke  ist  nach  Renan 
Histoire  des  langues  s^mitiques,  pp.  öif.  u.  p.  131)  der  Orient 
anzusehen,  namentlich  Arabien,  Palästina,  Syrien  und 
Persien  *). 

Was  die  Theorie  der  Sprachkunstwerke  anlangt,  so 
lassen  sich  ihre  ersten  Keime  gleichfalls  in  sehr  früher  Zeit 
entdecken.  Schon  den  Griechen,  und  Römern  waren  diese 
Werke   Gegenstand   kritischer   Betrachtung,    und    da    ihre 


*)  Über  das  Jugendalter  der  Si)rache  und  die  Freude  am  Klange  in 
der  Sprache  vgl.  auch  Herder:  „Von  den  Lebensaltern  einer  Sprache", 
Werke,  Th.  I,  p.  154  und  137. 

*)  Über  das  Wortspiel  bei  den  Orientalen  vgl.  man  A.  F.  Schack, 
Poesie  und  Kunst  der  Araber  in  Spanien  und  Sicilien,  Berlin  1865,  und 
Mehren,  Rhet.  der  Araber,  pp.  147-154. 
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Eintheilung  damals  eine  durchaus  formelle  war,  so  traf 
sie  in  vielen  Fällen  schon  das  Richtige.*) 

Die  Geschichte  der  Sprachkunstwerke  im  allgemeinen 
muss  hier  unberücksichtigt  bleiben.  Gerber  gibt  hierüber 
in  seinem  Werke  genügenden  Aufschluss  (I,  74  ff.).  Als 
für  uns  besonders  wichtig  sind  an  dieser  Stelle  nur  die 
Ausführungen  Hegels  hervorzuheben.  Dieser  führte  zwar 
in  seinem  System  der  Künste  die  Sprachkunst  noch  nicht 
auf,  aber  er  unterschied  dennoch  eine  solche  Kunst  von  der 
Poesie.  Von  besonderem  Werte  für  unsere  Zwecke  sind 
aber  seine  Bemerkungen  ®)  über  die  „Über Wucherung  dichte- 
rischer Productionen  mit  Gebilden  der  Sprachkunst,  wo- 
durch entweder  rhetorische  Poesie  oder  ein  Überladen  mit 
Bildern  und  witzigen  Spielen  der  Diction"  hervorgerufen 
werde. 

Wie  den  übrigen  Sprachkunstwerken  wurde  natürlich 
auch  dem  Wortspiele  frühzeitig  Beachtung  zutheil.^) 
Aristoteles  kennt  Wortspiele  des  Witzes  (xa  anreix)  und 
ist  ihnen  durchaus  nicht  abhold.**)  Ein  auf  Doppelsinn  be- 
ruhendes Spiel  aus  Isokrates  gefällt  ihm  so  gut,  dass  er  es 
citiert:  rijv  opj^ijv  rg  ttoXsi  apj^ijv  elvai  töv  xa^c^v. 

Auch  die  bloßen  Lautspiele  kennt  er  schon  (tä  rapa 
Ypa(jt.(jia) ;  er  lässt  auch  diese  gelten,  wofern  sie  nur  mit  einem 
Sinnspiel  verbunden  sind,  wie  etwa  das  Spiel  ß'jp(7ivTij>pt.upnivTi), 
das  vom  Schol.  zu  Arist.  Eqq.  59  angemerkt  wird. 

Andere  dagegen  verhalten  sich  gegen  die  Wortspiele 
ablehnender,  so  Quin  tili  an.»)  Dennoch  bereitet  ihm 
manches  Spiel  ein  gewisses  Behagen.  Seine  Behandlung 
der  auf  Lautähnlichkeit  beruhenden  Spiele  ist  schon  be- 
stimmter^"); er  will  sie  auf  das  Privatleben  beschränkt 
wissen;  dem  Redner  kann  er  sie  nicht  verzeihen. 

Die  ersten  modernen  theoretischen  Arbeiten  über  das 
Wortspiel  leiden,  wie  die  ersten  Erörterungen  der  Sprach- 
kunstwerke überhaupt ,   an  dem  Übelstande ,   dass  die  Ein- 


»)  Vgl.  Cicero,  Brut.  17,  6*^;  de  or.  III,  37,  39,  135 f. 
«)  Aesthet.  Th.  III,  p.  287. 
0  Vgl.  Gerber  II,  378. 
«)  Rhet.  III,  11. 
»)  Lib.  VI,  3,  46  ff. 
'^)  Lib.  IX,  3,  66  ff.,  73. 
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tb«Qiuig  der  Figuren  nach  den  Arten  der  Seelenerregnng 
erfolgte,  denen  de  ihre  Entstehung  verdankten. 

So  unterschied  Eschenbnrg"^  Figuren  des  TTitzes, 
der  Ejnbildungskraft  und  der  leidenschaftlichen  Gemüths- 
bewegung.  Auch  Adelung  verfiel  in  denselben  Fehler; 
er  scheidet  ";  .Figuren  des  Witzes  und  Figuren  des  Scharf- 
sinnes'*. Trotx  dieser  verfehlt^i  Elintheilung  enthalten  seine 
Darstellungen  dodi  manches  Wertvolle :  namentlich  ist  sein 
meist  richtiges  Gefühl  für  den  ästhetischen  Wert  der  ein- 
zelnen Wortspielgattungen  lobend  hervorzuheben.  So  äußert 
er  sich  im  5.  Abschnitte  des  ersten  Bandes  (§  190.  p.  517) 
ziemlich  abfallig  über  das  -Ecchospiel".")  Günstiger 
lautet  sein  Urtheil  über  das  eigentliche  Wortspiel,  das  er 
unter  dem  Namen  Paronamasie  bespricht  und  der  Figur  der 
Antithesis  zutheilt  (ib.  I.  489  ff.).  Den  Namen  Wortspiel 
will  er  für  die  .tadelhaften  Arten  dieser  Figur**  verspart 
wissen.  Über  diese  tadelnswerten  Arten  handelt  er  ib.  pp.  493  f. 
Bei  der  Besprechung  der  einzelnen  Arten  des  Wortspiels 
wird  sieh  reichlich  Gelegenheit  bieten,  seiner  Ausführungen 
zu  gedenken.  Namentlich  werden  wir  auf  seine  Bemerkungen 
über  das  Wortspiel  als  Mittel  des  Komischen  (11,  pp.  226  ff.) 
zurückkommen  müssen ,  ebenso  auf  seine  Äaßerongen  über 
den  komischen  Stil,  über  das  Niedrig-Komische  (11.  239  ff ), 
über  Zweideutigkeit  (U,  241 ;  I,  143  ff.)  etc. 

Adelung  nimmt  sich  des  Wortspiels  auch  warm  an. 
Er  wendet  sich  gegen  diejenigen,  die  es  überhaupt  ver- 
werfen. .Mit  Verstand  an  den  schicklichen  Orten  gebrauch^*, 
sei  es  wohl  zu  vertheidigen  (ib.  I,  p.  490). 

Noch  dankenswerter  sind  die  Darlegungen  Bernhar- 
dis.'*j  Im  zweiten  Bande,  im  6.  Buche^*),  führt  er  „musika- 
lische Figuren  mit  Hinsicht  auf  die  Bedeutung''  an  i^pp.  392 
bis  399j ,  und  er  nennt  sie  .musikalisch-poetische  Sprach- 
figuren"  fp.  395 j.  Unter  diese  Figuren,  welche  sowohl  anf 
Gleichklang  und  Doppelsinn,    als   auch   auf   bloßer  Klang- 


")    Entwurf   einer  Theorie   und   Literatur  der    schönen    Redekünste. 
.\ufl.  von  Pindar,  p  3<X). 

")  Über  den  deutschen  Stil.  2  Aufl.  Berlin  1787,  I,  p.  2^. 
'^)  Vgl.  a  a.  0.  pp.  514  ff.:  .Über  die  Aftertiguren/ 
")  Sprachlehre.  4  Bde.  Berlin  l?:54jl— 1803. 
'*)  „Die  Sprache  als  reiner  Ton."* 
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ähnlichkeit  beruhen  können,  reiht  er  auch  das  Wortspiel 
ein.  Im  zweiten  Bande  (pp.  396  f.)  gibt  er  dann  jene  Definition 
des  Wortspiels,  die  A.  W.  v.  Schlegel  so  gut  gefiel,  dass 
er  sie  in  seiner  Recension  der  Bemhardrschen  Sprachlehre^^) 
abdruckte.  Nach  einer  sehr  lobenden  Äußerung  über  das 
ganze  6.  Buch  sagt  Schlegel  dort:  „Sehr  scharfsinnig  wird 
er  [der  Reim]  sammt  allem,  was  ihm  verwandt  ist,  mit  dem 
Wortspiele  zusammengestellt  und  daher  abgeleitet.  Ich  kann 
mich  nicht  enthalten,  die  Hauptstelle  über  das  letzte  mit- 
zutheilen ,  welche  eine  große  Aussicht  sowohl  in  das  philo- 
sophische als  poetische  Gebiet  gewährt.*' 

Diese  „Hauptstelle",  die  oben  erwähnte  Definition,  ent- 
hält in  der  That  sehr  wertvolle  Sätze,  und  ich  lasse  sie 
hier  gleichfalls  folgen^'):  „Die  Verknüpfung  zweier  Sprach- 
sphären, welche  gleich  tönen,  wobei  aber  eine  bestimmte 
Betrachtung  der  Bedeutung  beider  vorkommt,  heißt  ein 
Wortspiel,  und  dieses  ist  die  Fundamentalfigur 
aller  übrigen  musikalisch-poetischen  Sprachfiguren.  Das 
Wortspiel  ist  der  Witz  der  Sprache,  und  an  seiner 
Vortrefflichkeit  kann  nur  der  zweifeln,  der  überhaupt  damit 
unbekannt  ist,  was  der  Witz  sei  und  bedeute,  und  vielleicht 
den  ärmlichen  Begriff  mit  sich  herumträgt,  dass  er  nur  ein 
Zeitvertreib  und  die  untergeordnete,  unbedeutende,  heitere 
Wahrheit  sei.  Allein  weit  entfernt,  diese  geringe  Gattung 
des  Witzes  für  sein  Wesen  zu  halten,  muss  man  vielmehr 
die  Sache  geradezu  umkehren  und  das  Wesen  der  Wahrheit 
darin  setzen,  dass  sie  Witz  sei.  Denn  alle  Wissenschaft 
ist  Witz  des  Verstandes,  alle  Kunst  Witz  der  Phantasie, 
und  jeder  einzelne  witzige  Einfall  wird  nur  dadurch  zu 
einem  solchen,  dass  er  an  den  Witz  der  Wahrheit  über- 
haupt erinnert.  Die  Wissenschaft  auf  ihrem  höchsten  Stand- 
punkte lehrt  eine  absolute  Einheit,  eine  unbedingte  Identität 
alles  mit  allem.  An  diese  ewige  Consonanz  des  Weltalls, 
an  diese  heterogene  Homogeneität  erinnert  jede  ernste  und 
heitere,  jede  erhabene  und  burleske  Stimmung;  der  Witz 
ist  der  Blitz,  welcher  eine  Stelle  in  dem  großen 

")  Abgedruckt  in  „Europa",  II.  Serie,  pp.  193—204  und  in  den  ge- 
sammelten Werken,  ed.  Böcking,  12.  Bd.,  pp.  141 — 153. 

*^  Ich  ersetze  die  Orthographie  der  Ausgabe  von  1803  durch  die  neue. 
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Ganzen  erleuchtet  und  diese  Identität  im  ein- 
zelnen heraustreten  lässt,  und  daher  ist  jeder 
Witz,  indem  er  an  das  Höchste  erinnert,  er- 
haben. Je  kleiner  freilich  die  erleuchtete  Stelle  ist,  je 
flüchtiger  und  vorübergehender  der  Eindruck ;  und  der  ge- 
sellige Witz  ist  mehrentheils  nur  ein  Wetterleuchten, 
welches  das  Dasein  einer  Region  andeutet,  in  welcher  ein 
Blitz  möglich  wäre.  Der  echte  und  große  Witz  wohnt  in 
der  Wissenschaft,  in  der  Kunst  und  im  Leben,  und  da  nun 
die  Sprache  das  Organ  von  allem  diesem  ist,  so  sielit  man 
leicht  ein,  dass  durch  das  Wortspiel,  wie  es  z.B. 
Shakspere  gebraucht,  oder  Aristophanes,  An- 
deutungen können  hervorgebracht  werden,  die 
nur  durch  dieses  Medium  möglich  sind,  welche 
sich,  wie  die  Musik,  körperlich  durch  das  Ohr 
in  den  Geist  ergießen." 

Das  Wertvolle  dieser  Definition  beruht  darin,  dass 
Bemhardi  die  Bedeutung  und  Vortrefflichkeit  des  Wort- 
spiels hervorhebt,  und  dass  er  in  diesem  Sprachkunstwerke 
schon  die  beiden  Momente,  die  in  Betracht  zu  ziehen  sind, 
die  lautliche  und  die  begriffliche  Seite,  erkennt 
und  verbindet.  Diese  richtige  Erkenntnis  des  Wesens  des 
Wortspiels  kommt  namentlich  in  der  Behandlung  der  Laut- 
spiele ,  Reimspiele  etc.  (pp.  399  ff.)  zur  Geltung.  Hierüber 
wird  noch  bei  der  Besprechung  der  einzelnen  Wortspielarten 
zu  handeln  sein.  Diese  Verbindung  drückt  er  übrigens  auch 
im  Namen  der  Figur  aus:  «Man  kann  diese  Gattung  als 
musikalisch-poetische  Metaphern  ansehen"  (ib.  p.  397). 

Bemhardi  that  noch  einen  Schritt  weiter  zur  richtigen 
Erkenntnis  des  Wortspiels;  er  erkennt  schon  das  Selbst- 
ständige dieses  Sprachkunstwerkes,  wenn  er  dies  auch  noch 
nicht  klar  ausdrückt:  „Das  Wortspiel  ist  eine  indifferente 
Figur,  welche  zwar  nicht  ihre  allgemeine  Bedeutung,  aber 
doch  ihre  nähere  Bestimmung  durch  die  Stelle  erhält,  an 
welcher  es  steht,  und  bald  zum  Ernste,  bald  zum 
Scherze  neigt**  (ib.  p.  39S). 

Die^n  Hinweis  auf  die  Wichtigkeit  der  Stelle,  an  der 
das  Wortspiel  steht,  auf  die  Beziehung  des  Wortspiels  zu 
seiner  Umgebung,  hat  Gerber  sieh  leider  nicht  genug  zu- 
nutze gemacht.     Im  Verlaufe  der  folgenden  Darstellungen 


werden  wir  mehrmals  sehen,  dass  uns  oft  einzig  und  allein 
die  Betrachtung  der  Stelle,  welche  ein  Wort- 
spiel einnimmt,  seiner  Umgebung,  Einleitung  etc., 
es  ermöglicht,  eine  Phrase  als  Wortspiel  zu 
erkennen. 

Endlich  betont  Bemhardi  auch  schon  die  Unübersetz- 
barkeit des  Wortspiels,  welche  Gerber  später  als  Merkmal 
der  Sprachkunstwerke  überhaupt  nachwies,  das  die  Werke 
dieser  Eunst  von  denen  der  Poesie  unterscheidet. 

Über  einige  andere  feinsinnige  Bemerkungen  über  das 
Wortspiel,  die  wir  Humboldt  und  JeanPaul  verdanken, 
vgl.  man  den  folgenden  Abschnitt 

Bezüglich  der  anderen  Besprechungen,  die  das  Wort- 
spiel theils  selbständig,  theils  in  Verbindung  mit  der  Sprach- 
kunst überhaupt  erfahren  hat  (z.  B.  in  Blairs  „Lectures  on 
Rhet."  oder  in  Richters  „Lehrbuch  der  Rhetorik"  etc.), 
muss  ich  auf  das  Werk  Gerbers  verweisen. '®)  Bei  der  Be- 
sprechung der  einzelnen  Arten  des  Wortspiels  (des  Gleich- 
klanges, der  Parechesis,  Paronomasie  etc.)  wird  noch  häufig 
auf  das  Verhältnis  der  alten  Theoretiker  zum  Wortspiele 
zurückgegriffen  werden. 

Halten  wir  Gerbers  Darstellung  allen  diesen  früheren 
Behandlungen  des  Stoffes  gegenüber,  so  ersehen  wir  das 
Hauptverdienst  seiner  Arbeit  darin,  dass  er  für  die  Betrach- 
tungsweise und  Erforschung  der  Sprachkunstwerke  den  rich- 
tigen Grundsatz  aufstellte:  „Die  Figuren  sind  nicht  nach 
den  Arten  der  Seelenerregung  zu  rubricieren,  sondern  nach 
der  verschiedenen  Weise,  wie  eine  Änderung  der  Ausdrucks- 
formen zustande  kommt.  Das  Princip  für  die  Eintheilung 
kann  nur  aus  der  Betrachtung  der  Änderungen  gewonnen 
werden,  welche  die  Sprachform  erfahren  kann,  um  Figur 
zu  werden.  Es  wird  dadurch  ersichtlich,  wodurch  die  Figuren 
wirken,  wiefern  sie  eben  als  Figuren  zu  fassen  sind"  (Gerber, 
n,  p.  15). 

In  meiner  Darstellung  des  Gegenstandes  wurde  dieser 
Grundsatz  keineswegs  aufgegeben.     Dennoch  weicht  meine 

")  Eine  Arbeit  aus  neuerer  Zeit  konnte  Gerber  noch  nicht  anführen: 
Rndolf  Kleinpanl,  Das  Wortspiel  und  die  etymologische  Restauration 
(Gesellschaft,  Leipzig  1889,  März- und  Aprilheft);  eine  geistreiche  Plauderei 
im  Feuilletonstil   ohne  methodischen  Wert,    die  aber  Sachkenntnis  verräth. 
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Eintheilung  von  der  Gerbers  erheblieh  ab.  Außerdem  wurden 
viele  Fälle,  die  Gerber  als  Beispiele  der  Figaren  des  Gleich- 
klanges etc.  anführt  („Der  Rh  ein  ström  ist  geworden  ein 
Pein  ström"  u.  s.  w.),  weil  sie  äußerlieh  die  Form  dieser 
Figuren  tragen,  von  mir  zu  den  Wortspielen  gezogen,  da 
sie  ihrem  inneren  Wesen  und  ihrer  künstlerischen  Verwen- 
dung nach  unleugbar  zu  diesen  gehören.  Ein  Wortspiel 
kann  eben,  aus  seiner  Verbindung  mit  dem  künstlerischen 
Ganzen  losgelöst,  leicht  mit  der  formell  gleichen, 
bloßen  Figur  verwechselt  werden. 

Die  Arbeiten,  welche  direct  auf  das  Wortspiel  bei 
Shakspere  Bezug  nehmen,  so  das  Buch  Puttenhams, 
die  Untersuchungen  EUis'  etc.  etc.,  finden  an  den  geeigneten 
Stellen  ihren  Platz. 

§  3.  Entstehung,  Definiticn  und  Classification  des  Wortspiels 
nach  dem  Stande  der  älteren  Forschungen. 

Wenn  wir  an  die  Classification  des  Wortspiels  schreiten, 
müssen  wir  uns  vor  allem  seine  Entstehung  vor  Augen 
halten,  tlber  die  Entstehung  des  Sprachkunstwerkes  im 
allgemeinen  gibt  uns  W.  v,  Humboldt  einigen  Aufschluss.  ^*) 
Wir  müssen  den  Zustand  der  Sprache  nach  der  Vollendung 
ihres  Baues  betrachten:  „Das  freudige  Staunen  über  die 
Sprache  selbst,  als  ein  immer  neues  Erzeugnis  des  Augen- 
blicks, mindert  sich  allmählich.  Die  Bewunderung  und 
das  Gefallen  wenden  sich  nun  zu  Einzelnem,  glück- 
lich Ausgedrücktem." 

Die  so  entstandenen  Sprachkunstwerke  können  wieder 
dem  Usus  verfallen,  und  diesem  Umstände  haben  wir  bei 
der  Untersuchung  der  Sprachkunstwerke  eines  Dichters  immer 
Rechnung  zu  tragen.  Aus  dieser  Erscheinung  erklärt  sich 
auch  die  Verallgemeinerung  tropischer  Wendungen  in  den 
Literaturen  der  orientalischen  Völker,  ^o) 

Erblicken  wir  das  einzige  Ziel  der  Sprachkunstwerke 
in  der  glücklichen  Verbindung  der  Seelenmomente  durch 
die    Sprache,   so   wird   uns   klar,    dass    diese   Werke    eine 


**)  fber  dio  Verschiedenheit  des    menschlichen  Sprachbaues,    p.  198. 
")  \^\.  A.  F.  V.  Schack,    a.  a.  0.  pp.  70  ff.  nnd   Mehren,   a.  a.  0. 
pp.  147  ff. 
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Vollendung  der  sprachlichen  Form  verlangen,  die  die  Poesie 
für  sich  nicht  erheischt  (Gerber,  II,  339).  Sieht  man  nun 
(mit  Gerber)  im  Satz  nicht  nur  ein  Urtheil ,  sondern  auch 
die  Entwickelung  eines  Lautbildes,  so  muss  man  auch  eine 
zweifache  Ausbildung  der  Satzform  annehmen:  den  Satz 
als  Urtheil  beherrscht  die  logische  Einheit;  bei  der 
Auaführnng  des  Lautbildes  tritt  dagegen  die  künstlerische 
Einheit  an  die  Stelle  der  logischen.  Sie  beruht  darauf,  dass 
nur  das  eine  Seelenmoraent,  der  eine  Einfall,  das  eine 
Bild  zum  Ausdruck  kommt.  Gerber  nennt  einen  solchen 
Satz  dann  „ein  Sprachbild"  (ib.  340). 

Unter    diesen    Sprachbildem    nehmen   nun   die   Laut- 
und  Wortspiele  eine  hervorragende  Stelle  ein ;  wie  jedes 
Sprachbild  entstehen  sie  durch   eine  Entfaltung  des  Laut* 
körpers  der  Sprache,   gegen  den  die  Bedeutung  des  Sinnes- 
zurücktritt  (Gerber,  11,  342  f.).    Doch   sei   schon   hier  be-  j 
merkt,  dass  diese  Unterordnung  des  Sinnes  unter  den  Laut , 
des  Wortes  nicht  so  weit  zu  gehen  und  keineswegs  nur  ein' 
Mittel  der  Komik  zu  sein  braucht,  wie  dies  Gerber  (ib.  II, 
342  f.)  annimmt,  denn  mit  dem  Klangspiele  kann,  wie  unsj 
Shakspere  lehrt,   das  tiefsinnigste   Gedankenspiel   ver-'t 
bunden  sein;  es  kann  zum  Ausdrucke  tiefernster  Gemüths-j 
bewegung,  ja  geradezu  tiefster  Gemüthsverbitterung  dienen. ^0  ; 
Die  Gerber'sche  Definition  gilt  uneingeschränkt  nur  für  die 
Spiele,  die  lediglich   auf  dem  Klange  beruhen,  d.  h. 
für  die  naiven  Lautspiele  nach  seiner,  die  reinen  Klang- 
spiele nach  meiner  Bezeichnung.    Wie   bei   allen  selbstän- 
digen Sprachkunstwerken  nimmt  Gerber  nämlich  auch  beim 
Wortspiel   eine  Scheidung    in   naive   und   literarische 
Hervorbringungen    vor.     Die    naiven    Hervorbringungen 
fallen  nur  zum  Theil  in  das  Gebiet  unserer  Untersuchung. 
Es  ist  hier  immer  genau   zu  ermitteln,  was  des   Dichters 
eigene  Schöpfung  ist,  und  was  er  schon  fertig  in  der  Sprache 
vorfand,  denn  gerade  die  Spiele  dieser  Art  verfallen  leichter 
dem  Usus  als  alle  anderen.  Ihre  Entstehung  ist  fast  immer 
auf  die  Freude  zurückzuführen,    die    der   Sprechende   am 
Klang  empfindet. 


»»)  Vgl.  die  Spiele   in  Hamlets   erster  Rede   (Hml.  I,  i>,  G5).   Gaunta 
Wortapiele  in  R.  2.  II,  1,  74  ff.  etc. 
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Ist  mit  diesen  Klangspielen  gar  kein  Sinnspiel  ver- 
bunden, so  nenne  ich  sie  uneigentliehe  Wortspiele.  2*) 
Es  ist  klar,  dass  sieh  zwischen  den  eigentlichen  und  un- 
eigentlichen Wortspielen  Übergänge  und  Mittelstufen  werden 
finden  lassen,  da  ja  nicht  immer  unzweifelhaft  festgestellt 
werden  kann,  ob  nur  ein  Lautspiel  vorliegt,  oder  ob  auch 
ein  leises  Sinnspiel  damit  verbunden  ist.  Die  Interpretation 
der  einzelnen  Stellen,  die  Betrachtung  des  Ganzen  und  der 
Situation,  in  der  das  Spiel  angewendet  wird,  hat  von  FaU 
zu  Fall  darzuthun,  welcher  der  beiden  Arten  das  betreffende 
Spiel  zuzuweisen  ist  (Kritik  des  Wortspiels). 

Meine  Scheidung  der  Lautspiele  in  Klangspiele  mit 
Sinnspiel  und  Klangspiele  ohne  Sinnspiel  scheint  mir  klarer 
und  für  alle  Arten  zutreffender  zu  sein,  als  die  Gerber'sche 
Scheidung  in  naive  und  literarische  Spiele,  die  auf 
keinem  unbedingten  Gegensatze  beruht,  da  die  sogenannten 
naiven  Lautspiele  auch  literarisch  verwendet  werden  können, 
ohne  deshalb  aufzuhören,  bloße  Klangspiele  zu  sein. 
Die  Unzulänglichkeit  der  Gerber'schen  Scheidung  tritt  sofort 
zutage,  wenn  er  (nach  J.  v.  Hammer**)  als  Beispiel  eines 
literarischen  Lautspiels  die  Murassaa  anführt: 

^EM  münewer  be  tu  nndschnmi  dschedal 
„Wei  rnnkairer  be  tu  rusumi  kemal^, 

d.  h.  durchaus  derart  gereimte  Gedichte,  dass  jedes  Wort 
eines  Verses  auf  das  entsprechende  Wort  des  andern  reimt.-*) 
Wir  erkennen  in  dieser  Form  nur  ein  reines  Klangspiel 
(besser  eine  „Klangspielerei").  Dagegen  ist  das  von  Gerber 
citierte  Beispiel  „poisson  sans  boisson  est  poison*^  kein  naives 
Lautspiel,  sondern  ein  echtes,  beabsichtigtes  Wortspiel. 

Gerber  hat  die  Unzulänglichkeit  seiner  Eintheilung 
selbst  gefühlt  und  später  unter  den  literarischen  Lautspielen 
eine   Anzahl    als    „eigentliche  Wortspiele"    bezeichnet   (ib. 


**)  Diese  Scheidung  findet  sich  übrigens  auch  schon  bei  Gerber  an- 
gedeutet (II,  pp.  378  ff.). 

*')  Geschichte  der  schönen  Redekünste  Persiens,  p.  140. 

'*)  Vgl.  dazu  Hariri  und  Räckcrt<<  Übersetzung,  Makama  5  oder 
Makama  14.  Lyly  wendete  ein  ähnliches  Lautspiel  an,  indem  er  je  zwei 
Wörter  zweier  Verse  alliterieren  ließ;  vgl.  Landniann  „Euphues" ;  Engl. 
Sprach-  u.  Lit.-Denkm.  Nr.  4,  p.  XV,  Note,  und  seine  übrigen  Arbeiten 
über  Lylys  Eaphues. 
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pp.  378  ff.)-  Ernennt  sie  „Erzeugnisse  des  Wortwitzes, 
bei  denen  sieh  Form  und  Gehalt   recht  eigentlich  decken." 

Diese  Definition  hat  einen  Vorläufer  in  der  feinfühligen 
Äußerung  Jean  Pauls  (Vorschule  der  Ästhetik).  J.  Paul 
erblickt  den  Reiz  des  Wortspiels  darin,  dass  es,  obwohl 
Spiel,  doch  nicht  ganz  ohne  Wahrheit  sei :  „Von  der  Wahr- 
heit, welche  allen  witzigen  Ähnlichkeiten  unterzulegen  ist, 
kommt  etwas,  obwohl  wenig,  den  wortspielenden  zu ;  denn, 
wenn  in  der  Ursprache  stets  der  Klang  des 
Zeichens  derNachhall  derSachen  war:  so  steht 
einige  Ähnlichkeit  der  Sachen  bei  der  Gleich- 
heit ihres  Wiederhalles  zu  erwarten."  Der  zweite 
Reiz  des  Wortspiels  liegt  für  ihn  in  dem  „Erstaunen 
über  den  Zufall,  der  durch  die  Welt  zieht,  spielend 
mit  Klängen  und  Welttheilen.  Jeder  Zufall  gefällt  uns 
vielleicht,  weil  darin  der  Satz  der  Causalität  selber,  wie 
der  Witz,  Unähnliches  zu  gatten  scheinend,  sich  halb  ver- 
steckt und  halb  bekennt."  Als  dritten  Grund  des  Gefallens 
am  Wortspiele  nennt  er  „die  daraus  vorleuchtende 
Geistesfreiheit,  die  im  Stande  ist,  den  Blick 
von  der  Sache  zu  wenden  gegen  ihr  Zeichen  hin." 

Hier  finden  wir  die  Scheidung  der  lautlichen  Seite  des 
Wortspiels  von  der  begrifflichen,  die  uns  auch  in  Bern- 
hardis  Auslassungen  begegnete,  und  die  übrigens  schon 
bei  Aristoteles  (Rhet.  III,  11)  und  Quintilian  (lib.  VI, 
3,  46  ff.,  lib.  IX,  3,  66  ff.  73)  angedeutet  ist  (s.  oben). 

Gerber  theilt  die  eigentlichen  Wortspiele  in  die  Wort- 
witze, bei  denen  aus  der  bloßen  Ähnlichkeit  der  Laute 
eine  Beziehung  der  Wortbedeutungen  abgeleitet  wird,  und 
in  die  Witzworte,  deren  Witz  darin  besteht,  dass  wir 
unvermuthet  erinnert  werden,  wie  sich  verschiedene  Be- 
deutungen an  denselben  Laut  gebunden  finden  (ib.  II, 
pp.  378  ff.). 

Diese  im  Principe  richtige  Unterscheidung  ist  von  mir 
aufgegeben  worden;  sie  wurde  übrigens  auch  von  Gerber 
selbst  nicht  genau  durchgeführt.  Bei  der  letzten  Gruppe 
ist  ihm  der  Unterschied  zwischen  dem  Doppelsinn  eines 
Wortes  und  dem  Spiel  der  Homonymen  entgangen,  ebenso 
der  Unterschied  zwischen  dem  Gleichklang  derWort- 
doubletten  (Homographen)  und  dem  Gleichklang  sonst 
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verschiedener  Wörter  (fowl>  foul  etc.)i  die  gerade  im  Engli- 
schen so  häufig  sind. 

Diese  Unterscheidungsmerkmale  ergeben  eine  wesentlich 
andere  Gruppiening.  Der  Hauptmangel  der  Gerber'schen 
Behandlung  des  Wortspiels  ist  aber  die  Vernachlässigung 
der  stilistischen  Seite  desselben.  Auf  die  Art  der 
Verwendung  im  Satze ,  auf  die  Einordnung  der  Spiele  in 
das  künstlerische  Ganze,  kurz  auf  die  künstlerische 
Technik  des  Wortspiels  hat  er  sein  Augenmerk  nicht 
gerichtet.  Und  doch  ist  diese  Seite  oft  die  einzige,  die  uns 
das  Mittel  gibt,  ein  Wortspiel  als  solches  zu  erkennen. 

Die  Classification  des  Wortspiels  bildet  natürlich 
den  schwierigsten  Theil  der  vorliegenden  Arbeit.  So  schwierig, 
ja  in  manchen  Fällen  geradezu  unmöglich  einerseits  die 
strenge  Abgrenzung  des  Wortspiels  von  den  verwandten 
Werken  der  Sprachkunst  ist,  so  schwer  fällt  es  auch  zu- 
weilen, die  einzelnen  Abarten  des  Wortspiels  selbst  genau 
zu  scheiden. 

In  der  Anordnung  und  Eintheilung  des  Stoffes  weiche 
ich  zum  Theil e  beträchtlich  von  Gerber  ab;  viele  seiner 
Beispiele  erscheinen  bei  mir  als  Belege  für  andere  Gattungen 
aufgeführt.  Sehr  viele  der  von  ihm  citierten  Wortspiele 
sind  zusammengesetzte  Spiele.  Diese  sind  bei  mir, 
wenn  es  gelang,  ihren  Grundcharakter,  d.  h.  das  Haupt- 
spiel, festzustellen,  jener  Gattung  zugewiesen  worden ,  der 
das  Hauptspiel  angehört;  ließ  sich  eine  derartige  Fest- 
stellung nicht  erzielen,  oder  hielten  sich  die  einzelnen 
Componenten  des  Spiels  das  Gleichgewicht,  so  wurde  das 
ganze  Spiel  in  die  Classe  der  zusammengesetzten  oder 
der  Gruppenspiele  eingereiht.  Diese  letzte  Gattung, 
das  Gruppenspiel,  wurde  von  Gerber  nicht  erwähnt;  er  hat 
es  dem  Anscheine  nach  nicht  gekannt. 

Mein  Bestreben  richtete  sich  vor  allem  darauf,  aus 
dem  mir  vorliegenden  Beispielmateriale  —  den  Wortspielen 
sämmtlicher  Werke  Shaksperes,  vieler  seiner  Zeitgenossen 
und  einer  Anzahl  anderer,  englischer,  deutscher  und  franzö- 
sischer Autoren  —  nicht  nur  die  Hauptarten  der  Wortspiele 
herauszufinden,  sondern  diese  auch  in  ihre  Unterabtheilungen 
zu  zerlegen.  Hierbei  leiteten  mich  die  im  folgenden  Ab- 
schnitte mitgetheilten  Erwägungen  und  Grundsätze. 
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Wurde  nun  auch  gerade  auf  die  Classification  des  Wort- 
spiels das  größte  Gewicht  gelegt  und  die  größte  Sorgfalt 
verwendet,  so  verhehle  ich  mir  doch  nicht,  dass  eben  dieser 
Theil  meiner  Arbeit  noch  vielfacher  Änderungen  und  Er- 
gänzungen bedarf.  Bei  fortgesetzter  Beschäftigung  mit  dem 
Stoffe  werden  sich  gewiss  noch  mannigfache  Verschiebungen 
in  der  Eintheilung  der  Unterarten  der  Spiele  ergeben. 

§  4.  Definition  und  Eintheilung  des  Wortspiels  nach  der 

ICethode  des  Verfassers. 

Das  Wortspiel  im  eigentlichen  Sinne  entsteht  durch 
eine  derartige  Verbindung  von  zwei  oder  mehreren,  bei 
gleicher  oder  ähnlicher  Lautung  oft  ganz  entgegengesetzte 
Bedeutung  besitzenden  Wörtern,  dass  nicht  nur  ein  Spiel 
mit  den  Lauten,  sondern  auch  ein  wtziges  Sinnspiel  erfolgt. 
Bei  dieser  Nebeneinanderstellung  können  entweder  sämmt- 
liche  am  Spiele  betheiligten  Wörter  thatsächlich  gegeben 
sein,  oder  es  ist  nur  eines  vorhanden,  und  die  anderen 
werden  bloß  durch  den  Klang  angespielt.  Einmal  kann  ein 
Überwiegen  des  Sinnspiels,  ein  anderesmal  ein  Über- 
wiegen des  Klangspiels  vorliegen.  Zuweilen  treffen  wir 
auch  Spiele  mit  ganzen  Sätzen,  mit  doppelsinnigen  Phrasen 
an,  aber  auch  diese  sind  fast  immer  auf  Spiele  mit  einzelnen 
Wörtern  zurückzuführen.  Das  Wesen  des  Wortes  zeichnet 
uns  daher  den  Weg  und  die  Methode  der  Untersuchung 
vor.  Wir  dürfen  jedoch  nicht  vergessen,  dass  die  Bestand- 
theile  des  Wortspiels  keine  isoliert  stehenden  Wörter  sind, 
sondern  dass  sie  verbunden  erscheinen:  I.  untereinander 
zum  Zwecke  des  Spiels,  II.  mit  anderen  Wörtern  zur 
Bildung  des  Satzes,  III.  als  Theile  eines  künstlerischen 
Ganzen  mit  diesem. 

Hieraus  ergeben  sich  die  Gesichtspunkte,  nach  denen 
wir  einzutheilen  haben. 

I.  Das  Verhältnis  der  spielenden  Wörter  zu 
einander.  Bei  jedem  Worte  kommen  drei  Factoren  in 
Betracht :  Der  Begriff,  die  Lautgestalt  und  das  graphische 
Bild.  Das  Wortspiel  muss  deshalb,  insofeme  es  die  spielende 
Verbindung  mehrerer  Wörter  ist,  verschieden  sein,  je  nach 
dem  verschiedenen  Verhältnisse  dieser  drei  Factoren  zu 
einander.    Wir  haben  zu  beobachten,   in  welchem  Verhält- 
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nisse  die  Wörter  zueinander  stehen  in  Bezug  auf:  1.  ihre 
Lautgestalt,  2.  ihre  Begriffe  und  3.  ihre  graphischen  Bilder. 
Das  letzte  Unterscheidungsmerkmal  ist  für  das  Spiel  wohl 
von  geringerer  Bedeutung,  als  Eintheilungsgrund  ist  es 
aber  nicht  ohne  Wert. 

IL  Die  Syntax  des  Wortspiels.  Die  Wörter 
des  Spiels  sind  Glieder  eines  Satzganzen  und  können  als 
solche  zu  diesem  in  verschiedenem  Verhältnisse  stehen.  Wir 
haben  z.  B.  zu  unterscheiden ,  ob  ein  doppelsinniges  Wort 
nur  einmal  gesetzt  ist  und  die  zweite  Bedeutung  syntaktisch 
mitwirkt,  oder  ob  es  zweimal,  jedesmal  mit  verschiedener 
Bedeutung,  im  Satze  auftritt.  Dieselbe  Scheidung  ist  auch 
bei  gleich-  oder  ähnlichlautenden  Wörtern  zu  treffen.  Hierher 
gehört  ferner  der  Doppelsinn,  der  durch  die  geänderte  syn- 
taktische Verwendung  des  Wortes,  durch  Zusatz  von  Präpo- 
sitionen etc.  entsteht.  Zuweilen  ist  in  einem  mehrfachen 
Satze  ein  Wort  nur  einmal  und  nur  in  einer  einzigen 
Bedeutung  verwendet,  die  kunstvolle  Syntax  lässt  es  aber 
auf  zwei  verschiedene  Sätze  bezogen  werden ,  wodurch  ein 
Doppelsinn  entsteht. 

III.  Mit  diesen  Eintheilungsgriinden  sind  die  der  dritten 
Art  theilweise  verwandt,  jene  nämlich,  die  sich  aus  dem 
Verhältnisse  des  Wortspiels  zum  künstlerischen  Ganzen, 
dem  sie  eingefügt  sind ,  ableiten  lassen.  Es  sind  dies  die 
stilistisch-ästhetischen  Unterscheidungsgründe. 
Sie  betreffen  die  Kunsttechnik  des  Wortspiels  und  erstrecken 
sieh  auf  den  künstlerischen  Aufbau  (die  Architektur)  des 
Wortspiels,  auf  das  Verhältnis  des  Spiels  zur  Situation,  auf 
seine  Verwendung  als  Mittel  der  charakterisierenden 
Kunst.  Hierher  fällt  z.  B.  die  Bestimmung,  ob  das  nur 
einmal  gebrauchte  Wort  von  dem  Sprecher  absichtlich  oder 
unabsichtlich  mit  beiden  Bedeutungen  gebraucht  wird  und 
das  Spiel  damit  seinen  Abschluss  findet,  oder  ob  bei  dia- 
logischer Verwendung  des  Wortspiels  die  das  Spiel  fort- 
setzende Person  erst  die  zweite  Bedeutung  hinzuträgt,  was 
wieder  geschehen  kann  durch  Auffangen  des  Wortes  oder 
durch  Missverstehen:  die  verschiedenen  Arten  des  Auf- 
fangens (catching  up)  und  des  Missverständnisses 
(misunderstanding).  Diese  Vertheilung  des  Wortspiels  auf 
mehrere    Personen    ist    auch     wichtig    für    die    Personen- 
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Charakterisierung;  man  ersieht,  ob  der  Beginnende  oder  der 
Fortsetzer  des  Spiels  der  Witzler  ist.  Auch  bei  der  zwei- 
maligen Ansetzung  des  angespielten  Wortes  (oder  bei  klang- 
ähnlichen Wörtern  bei  der  Ansetzung  jedes  der  Wörter)  in 
den  verschiedenen  Bedeutungen  ist  zu  achten,  ob  das  Spiel 
von  einer  Person  durchgeführt  wird  oder  dialogisch  ver- 
theilt  ist,  und  ob  im  letzteren  Falle  ein  Auffangen  oder 
ein  Missverständnis  von  Seite  des  zweiten  Spielers  vorliegt. 
Endlich  haben  wir  zu  unterscheiden,  ob  das  Spiel  allein  auf- 
tritt oder  mit  anderen  verflochten,  und  wir  haben  festzustellen, 
wie  diese  Verknüpfung  erfolgt  (zusammengesetzte 
Wortspiele,  Gruppenspiele,  Wortgefechte). 

Als  Mittel  der  charakterisierenden  Kunst 
kann  das  Wortspiel  dienen  sowohl  zur  Charakteristik  ein- 
zelner Personen  als  ganzer  Gesellschaftsclassen,  zur  Kenn- 
zeichnung des  ganzen  Charakters  einer  Person  ebensowohl 
als  nur  einer  vorübergehenden  Seelenbewegung ;  es  kann  ein 
flüchtiger  Pinselstrich  an  dem  Umrisse  eines  Bildes  sein  und 
sich  andererseits  auch  wieder  entfalten  zu  einem  selbst- 
ständigen Charaktergemälde  vom  heitersten  oder  düstersten, 
vom  mildesten  bis  zum  grellsten  Colorite;  es  kann  ein  bloßer 
Schmuck  und  Zierat,  ein  Flitter  am  Kleide  der  Dichtung 
sein,  und  es  kann  zur  vollständigen  Hülle  werden,  die  sich 
über  Charaktere  und  Situationen,  über  ganze  Menschenclassen 
und  Zeiträume  verschleiernd  breitet.^*) 

Betrachten  wir  das  Wortspiel  von  diesen  Gesichts- 
punkten aus,  so  gewinnen  wir  mit  der  klareren  Einsicht  in 
sein  Wesen  auch  die  Möglichkeit,  es  sachgemäß  zu  definieren 
und  zu  scheiden.  Spiele,  die  in  den  wenigen  bisher  aufge- 
stellten Classen  bunt  zusammengewürfelt  waren,  treten  aus- 
einander und  finden  sich  in  neuen  Ordnungen  wieder  zu- 
sammen. Wir  gewinnen  eine  größere  Wertschätzung  des  so 
oft  getadelten  Wortspiels  selbst  und  zugleich  auch  einen 
nicht  gering  zu  achtenden  Maßstab  für  die  Kunst  des  Dichters. 

Hängt  nun  auch  —  wie  wir  erörtert  haben  —  die 
Wirkung  eines  Wortspiels  in  hohem  Grade  von  der  Situation 

**)  So  können  wir  bei  Shakspere  Wortspiele  gehässiger,  boshafter, 
hämischer  Art  etc.  pcheiden  von  Spielen  gutmüthigen ,  milden ,  liebens- 
würdigen, heiteren  nnd  ausgelassenen  Charakters.  In  der  Zuweisung  der 
passenden  Art  des  Spiels  an  die  einzelnen  Personen  ist  Shakspere  unübertroffen. 
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ab,  in  der  es  verwendet  wird,  so  lässt  sieh  doch  nicht  ver- 
kennen, dass  manche  Art  vor  anderen  zu  bevorzugen  ist. 
Im  aUgemeinen  kann  man  behaupten,  dass  die  witzige  Wort- 
verknüpfung umso  überraschender  und  schlagender  wirkt, 
je  geringer  die  Verschiedenheit  der  Laute  bei  möglichst 
großem  Bedeutungsunterschiede  ist,  obwohl  auch  Klang- 
spiele mit  größerer  Lautverschiedenheit  nicht  selten  dra- 
stische Wirkung  üben.  Am  schwächsten  wirken  die  Spiele, 
die  durch  Zusatz  von  Präpositionen,  Adverbien  etc.  ent- 
stehen; die  auf  Doppelsinn  beruhenden  Spiele  sind  die  vor- 
nehmsten. 


§  5.  (Graphische  Darstellung  der  Wortspiele. 

Zur  besseren  Veranschaulichung  der  in  den  Wortspielen 
zu  beobachtenden  Verhältnisse  der  Wörter  zu  einander  habe 
ich  graphische  Darstellungen,  oder  besser  gesagt,  Formeln, 
eingeführt.  Den  Laut  eines  Wortes  bezeichne  ich  mit  l,  das 
graphische  Bild  mit  b,  den  Sinn  mit  s.  Das  Wort  stellt  sich 
also  dar  als  Ibs.  Einem  Worte  von  gleicher  Lautung  und 
Schreibung,  aber  anderm  Sinne,  wird  dann  die  Formel  /  ö .«' 
entsprechen.  Sind  beide  Wörter  im  Spiele  gegeben,  so  ist 
die  Formel  des  Spiels  l  hs  —  l b  s%  oder  wenn  die  Wort- 
bedeutungen ähnlich  sind: 

b  =z  b  \   wobei  das   Zeichen  oo  die  Ähnlichkeit   ausdrückt. 

Ist  nnr  ein  Wort  gegeben,  aber  jede  der  beiden  Be- 
deutungen angespielt,  so  ergibt  sich  die  Formel  Ib 


ganz  verschiedenen,  die  Formel  l  b 


,  bei 

s 

oo  bei   ähnlichen   Be- 

s' 

deutungen.  Die  Formel  l*  b*  s'  —  l  b  s  bedeutet  demnach  ein 
Klangspiel  zweier  Wörter  mit  verschiedener  Lautung,  Be- 
deutung und  Schreibung. 

b  —  Ä'     deutet  Klangähnliehkeit    und   Verschiedenheit    des 

8  —  a'\ 

Sinnes  und  der  Schreibung  an. 
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Sinnesantithese  drücke  ich  durch  die  Formel  Ib s 
V  V  S  aus ;  etc. 


IL  Capitel.  Die  auf  Doppelsinn  beruhenden 

Wortspiele. 

§  L  Allgemeines. 

Unter  der  Bezeichnung  „Wortspiel  mit  Doppelsinn" 
verstehe  ich  im  Gregensatz  zu  den  früheren  Erklärern  nur 
jene,  bei  denen  das  witzige  Spiel  der  Wortbedeutungen  an 
ein  einziges  Wort  geknüpft  ist.  Grerber  erblickt  den 
Doppelsinn  schon  dort,  wo  sich  verschiedene  Bedeutungen 
an  einen  Laut  gebunden  finden;  er  nennt  diese  Spiele 
„Witzworte"  und  vergleicht  sie  mit  den  französischen  Calem- 
bours***),  (den  „^quivoques"  des  XVI.  Jahrhunderts).  Ich 
muss  sowohl  gegen  die  Definition  als  gegen  den  Vergleich 
Verwahrung  einlegen.  Derselbe  Laut  findet  sich  auch  an 
die  Homonymen  gebunden  (s.  unten).  Das  Spiel  mit  diesen 
aber  dem  Doppelsinn  zuzurechnen,  wie  Gerber  dies  (II, 
pp.  232  f.)  thut,  kann  bei  Wörtern  wie  souns  (=  subrisus) 
und  souris  (=sorex),  also  Homographen,  hingehen,  aber 
das  von  ihm  angeführte  Beispiel  eines  Spiels  zwischen  hart 
und  heart  gehört  nicht  zum  Doppelsinn,  sondern  zum  Klang- 
spiel mit  Klanggleichheit,  da  die  Wörter  von  jedem  als 
zwei  ganz  verschiedene  gefühlt  werden.  Der  Vergleich  mit 
den  Calembours  aber  passt  noch  weniger,  da  diese  Be- 
zeichnung ein  Sammelname  für  verschiedene  Alten  des  Wort- 
spiels ist  und  weit  öfter  für  Klangspiele  als  für  Doppel- 
sinn gebraucht  wird  (vgl.  Littre  ^7).  Dass  Calembour  und 
Doppelsinn  nicht  identiriciert  werden  dürfen ,  lehrt  schon 
eine  nur  oberflächliche  Betrachtung  der  Calembours  bei 
Rabelais  oder  der  des  Marquis  de  Bifevre  2»),  sowie  der  ähn- 
lichen  Spiele  bei    den  Deutschen   Lichtenberg,    Jean  Paul, 


")  Gerber,  ib.  II,  378  f. 

'^)  Littre  definiert  diese  Spiele  folgendermaßen :  „Jeu  de  mots  fonde 
8Qr  des  mots  so  rassemblant  par  le  son,  ditt'^rant  par  le  sens,  comme  qoand 
M.  de  ßifevre  disait  que  le  temps  etait  bon  ;\  mettre  en  cage,  c'est-ä-dire 
serein  (serin)". 

'*)  Blövriana,  Paris  18C0,  gesammelt  und  herausgegeben  von  Deville. 

2* 
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Kästner  etc.  Die  Calembours  "*)  sind  dem  Wesen  nach  ziem- 
lich trivial  und  erheben  sich  selten  zum  wirklichen  Witze. 

Eine  Scheidung  der  doppelsinnigen  Wörter  von  den 
Wörtern  gleichen  Klanges  bei  verschiedener  Bedeutung 
findet  sich  bei  Kleinpaul  (a.  a.  0.  p.  406)  angedeutet;  die 
Homographen  sondert  aber  auch  er  nicht  von  den  Homo- 
nymen. Das  von  ihm  citierte  alte  Spiel  der  Kirchenväter: 
„Mulieres  kotnines  non  esse"'  ist  ein  Beispiel  eines  echten 
Doppelsinns ;  ein  anderes  Wortspiel  (das  dem  Bruder  Napo- 
leons, dem  König  von  Holland,  zugeschrieben  wird)  —  über 
Graz  — :  „La  ville  des  G  r  ä  c  e  s  sur  la  riviire  de  l'A  m  o  u  r " 
ist  dagegen  nur  ein  Klangspiel.  Wie  weit  die  Calembours 
sich  vom  Doppelsinn  entfernen  können,  zeigt  das  von  Klein- 
paul angeführte  Wortspiel  desselben  Fürsten,  worin  dem 
Worte  Portugals  ein  „Portutriste^  entgegengestellt  wird  (ein 
Klangspiel  mit  Volksetymologie  schlimmster  Sorte!). 

Der  Grundzug  der  auf  Doppelsinn  beruhenden  Wort- 
spiele ist  der,  dass  durch  die  geschickte  Verwendung  eines 
mehrdeutigen  Wortes  sämmtliche  oder  doch  wenigstens  zwei 
Bedeutungen  gleichzeitig  hervortreten.  Nicht  jeder  Doppel- 
sinn ist  schon  ein  Spiel,  die  bloße  Zweideutigkeit  ist  vom 
Wortspiel  zu  unterscheiden  'o)  (s.  a.  unten). 

Die  Wortspiele  mit  Doppelsinn  sind  die  ältesten  und 
ursprünglichsten.  Schon  in  der  Schöpfung  der  Sprachwurzel 
liegt  ein  leichtes  Spiel  vor,  insoferne  hier  eine  gewisse 
Symbolik  der  Laute  zu  erkennen  ist. '^) 

Das  Missverstehen  ist  also  schon  im  Wesen  der  Sprach- 
wurzel begründet,  da  der  Laut  den  Begriff  nur  anregt, 
aber  nicht  darstellt.'-)  So  sagt  auch  W.  v.  Humboldt 
(a.  a.  0.  p.  66):  „Keiner  denkt  bei  dem  Worte  gerade  und 
genau  das,   was  der  andere;   und  die   noch   so  kleine  Ver- 


")  Nicht  CalemboQrgs!  (wie  Kleinpaal  schreibt;  vgl.  LittreV 

'^)  AI.  Schmidt  scheidet  daher  mit  Recht  im  Appendix  seines  I^xikons 
(I,  10,  p.  1421)  „the  ambiguity  cansed  by  using  a  word  in  two  different 
senses  (involnntary  obscurities)"  von  „the  intentional  plays  on  words". 
Manche  seiner  Beispiele  sind  freilich  zu  den  echten  Wortspielen  za 
rechnen. 

»»)  Vgl.  Gerber,  I,  163-214;  Bemhardi  ib.  II.  262  ff.,  Götzinger, 
Die  deutsehe  Sprache.  1.240;  Heyse.  Svstem  der  Sprachwissensch.,  pp.  78  f. 

«)  Gerber.  I,  204,  288.  310  ff. 
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schiedenheit  zittert,  wie  ein  Kreis  im  Wasser,  durch  die 
ganze  Sprache  fort.  Alles  Verstehen  ist  daher  immer  zugleich 
auch  ein  Nichtverstehen,  alle  Übereinstimmung  in  Gedanken 
und  Gefühlen  zugleich  ein  Auseinandergehen." 

Auch  die  Stoiker  lehrten,  jedes  Wort  sei  von  Natur 
zweideutig  und  gewinne  erst  durch  die  Verknüpfung  mit 
den  anderen  feste  Bedeutung. 

Diese  Unbestimmtheit  der  Wurzelbedeutung  ermöglicht 
die  Entstehung  der  Synonymen  und  Homonymen.  Fließen 
verschiedene  Wörter  lautlich  zusammen  (to  lie,  oder  grave  etc.), 
so  erleichtert  dies  die  Wortspielbildung  ungemein.  Schon 
A.  W.  V.  Schlegel  hat  erkannt,  dass  in  der  an  Homonymen 
so  reichen  englischen  Sprache  das  Wortspiel  schwerer  zu 
vermeiden  als  aufzusuchen  sei.  ^3) 

Der  Doppelsinn  führt  nun  die  dem  Worte  bereits  inne- 
wohnende Neigung  zur  Nüancierung  und  Differenzierung 
weiter.  Beim  Wortspiel  haben  wir  zu  untersuchen,  ob  der 
Doppelsinn  auf  Differenzierung  eines  Wortes  oder  auf 
Homonymie ,  beziehungsweise  Homographie  beruht.  Die 
Zweideutigkeit  infolge  von  Homonymen  zerfällt  nach  den 
älteren  Unterscheidungen  in  die  Amphibolie,  in  die 
Ambiguitas  oder  den  Doppelsinn.")  Cicero  erfreute 
sich  an  solchen  Witzen;  sie  waren  ihm  aber  auch  nicht 
unangenehm,  wenn  sie  ernster  Natur  waren.  Quintilian 
nennt  drei  Arten  der  Amphibolie,  von  denen  ich  aber  nur 
zwei  zum  Doppelsinn  zähle:  jene  Art  der  Homonymie,  die 
mit  Homographie  verbunden  ist  (Fälle  wie  „gallus"),  und 
dann  die  Zweideutigkeit  infolge  der  Construction  (ajo  te, 
Aeacide,  Romanos  vincere  posse).  Die  dritte  Art  —  Gleich- 
laut durch  verschiedene  Wortabtheilung  (in  culto  loco,  in- 
culto  locoj  —  weise  ich  den  echten  Klangspielen  zu,  da 
hier  oft  sogar  eine  leise  Tonverschiedenheit  infolge  verschie- 
denen Satzaccentes  vorliegt. 

Durch  Assimilation  der  Wörter  in  Form  und  Laut  hat 
das  Englische  zahlreiche  Homonymen  und  Homographen 
erhalten.     Es  besitzt  die  Fähigkeit,  mit  denselben  Zeichen 


")  27.  Vorlesung  über  dramatische  Kunst  und  Literatur.   Sämmtliche 
Werke  VI,  pp.  193  ff. 

**)  S.  unten  Adelungs  Eintheilung. 
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verschiedene  Laute,  und  mit  verschiedenen  Zeichen  die 
gleichen  Laute  anzugeben.''^) 

Das  Lexikon  Shakspere'scher  Homonymen  ist  aber  an- 
ders  zusammengesetzt  als  das  der  heutigen  Sprache.  Die 
Lautverhältnisse  lagen  damals  anders  als  jetzt,  und  da 
selbst  durch  EUis'  meisterhafte  Untersuchung  nicht  in  allen 
Fällen  die  Aussprache  über  allen  Zweifel  sichergestellt 
wurde,  so  können  wir  nicht  immer  bestimmt  sagen,  ob  ein 
Wortspiel  bloß  auf  Klangähnlichkeit  oder  Klanggleichheit 
beruht. 

Krönig»^)  scheidet  die  Homonymen  in:  1.  Wörter 
mit  gleicher  Aussprache  und  gleicher  Schreibung  (Homo- 
graphen);  2.  Wörter  mit  gleicher  Aussprache  und  ver- 
schiedener Graphic;  3.  Wörter  mit  gleicher  Schreibung  und 
verschiedenem  Laute.  Nur  bei  der  ersten  Gruppe  ist  so- 
wohl für  den  Hörenden  als  für  den  Lesenden  ein  Doppel- 
sinn vorhanden;  gleiche  Aussprache  bei  verschiedener 
Schreibung  ist  nur  für  den  Hörenden  ein  wirklicher  Doppel- 
sinn. Aus  diesem  Grunde  weise  ich  alle  Homonymen  mit 
verschiedener  Schreibung  und  alle  Homographen  mit  ver- 
schiedener Lautung  den  Klangspielen  (puns)  zu.  Streng; 
genommen,  gehören  auch  die  übrigen  Homographenspiele 
nicht  zum  Doppelsinn.  Da  diese  Wörter  aber  eigentlich 
nur  für  den  Sprachforscher  verschiedene  Wörter  sind,  so 
betrachte  ich  sie  im  Anschlüsse  an  das  Spiel  mit  Doppel- 
sinn. Sie  können  als  eine  Mittelstufe  zwischen  Doppelsinn 
und  Klangspiel  angesehen  werden. 

Die  Wortspiele  mit  Doppelsinn  sind  nahe  verwandt  mit 
den  Tropen,  und  zwar  mit  der  Figur  des  Gleich- 
klangs (vgl.  Gerber  II,  pp.llSff.  u.  135— 152). 

Bei  ihnen  trennt  sich  der  Laut  als  musikalisches 
Element  vom  Begriffe.  Aus  dem  Zusammenhang  der  Rede 
losgelöst,    werden    sie    zu    Wortklangspielen.")     Der 


")  S.  Fr.  Koch.  Histor.  Grammatik  der  engl.  Sprache,  1865,  I,  223  ff., 
§  311 ;  vgl.  auch  die  Grammatiken  von  Mätzner  und  Im.  Schmidt. 

'*)  Deutsche  Homonymen,  Herrigs  Archiv  XXXVI,  pp.  1 — 58. 

")  Über  den  Geist  dieser  Spiele  vgl.  Rückerts  Vorwort  zu  den  Ma- 
kainen:  „Die  Aufgabe  war,  zu  zeigen,  das»  auch  in  dieser  ausschweifenden 
Form  ein  Geist  wohne,  und  zwar  ein  solcher,  der  eben  nur  in  dieser  Form 
sichtbar  werden  konnte." 
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Begriff  „Gleiehklang"  darf  beim  Wortspiel  nicht  zu  all- 
gemein, aber  auch  nicht  zu  pedantisch  enge  gefasst  werden. 
Lehrs'®)  sagt:  ^Man  hört  ja  doch  nicht  alles,  was  gleich 
oder  ähnlich  klingt.  Man  hört  es  auch  nicht  etwa,  weil 
es  von  gleicher  Wurzel  ist  .  .  ."  Er  scheidet  auch  manche 
Fälle,  wie  Schillers  „dass  der  Bauer  Hänser  baue"  (Teil) 
als  unbeabsichtigten  Gleichklang  aus  und  nennt  sie 
mit  Gerber  „vitta  orationia*^ ,  Ich  behandle  diese  Fälle  als 
„etymologische   Figuren"    (Abart   der    Epanalepsis). 

Die  Situation  und  die  Verbindung  der  Figur  mit  den 
übrigen  Theilen  des  Satzes  hat  zu  entscheiden,  ob  ein 
Wortspiel  vorliegt  oder  nicht.  Lehrs  Bemerkung  hinsicht- 
lich des  Doppelsinns  eines  und  desselben  Stammes  ist  nicht 
weiter  auszudehnen,  als  sie  gemeint  ist :  Es  sind  nicht  alle 
Fälle  des  Doppelsinns  auch  schon  als  Figur  (geschweige 
gar  als  Wortspiel!)  zu  fassen. 

Den  Übergang  von  den  Lautspielen  zum  Wortspiele 
mit  Doppelsinn  bildet  die  Figur  der  Parechesis**),  und 
zwar  kommt  hierbei  jene  Art  der  Figur  in  Betracht,  bei  der 
ein  Spiel  mit  der  Wiederkehr  desselben  Wortes  in  ver- 
schiedener Bedeutung  vorliegt.  Gerber  unterscheidet  auch 
hier  keine  Unterarten.  Über  die  Ausführungen  Fi  Ions 
über  die  Parechesis  vgl.  man  die  Einleitung  zu  den  Klang- 
spielen. Die  Wiederholung  der  Wörter  in  derselben  Be- 
deutung gehört  nicht  zum  Klangspiel. 

Doch  kehren  wir  zum  Doppelsinn  zurück!  Adelung 
handelt  darüber  im  Abschnitte  über  die  Paronomasie 
(a.  a.  0.  I,  489).  Er  kennt  von  dieser  Figur  zwei  Haupt- 
arten:  eine  „mit  gleichlautenden^  und  eine  „mit  verschie- 
den lautenden  Namen**.  Beim  Doppelsinn  kommt  nur  die 
erste  Art  in  Betracht.  Den  Namen  „Wortspiel"  will  er, 
wie  schon  erwähnt  wurde,  nur  den  tadelhaften  Arten 
geben. 

Adelung  unterscheidet  femer  bei  der  Paronomasie: 
1.  die  Antanaclasis  (Verbindung  verechiedener  gleich- 
lautender oder  fast  gleichlautender  Wörter);  2.  die  Picke 
(Entgegensetzung  verschiedener  Bedeutungen  eines  Wortes) ; 


'*)  De  Aristarchi  stndiis  Homericis,  p.  47^. 
»•)  Vgl.  über  diese  Figur  Gerher,  II,  p.  147. 
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3»  den  Gebrauch  eines  zweideutigen  Ausdrucks,  wobei  die 
wahre  Bedeutung  unentschieden  gelassen  wird  oder  neben 
der  gewöhnlichen  Bedeutung  die  tropische  durchschimmert ; 
4.  jene  Figur,  die  wir  jetzt  Antimetabole  oder  Com- 
mutatio  nennen.  Nur  die  zweite  und  dritte  Art  sind  zum 
Doppelsinne  zu  rechnen.  Das  eigentliche  Wortspiel  scheidet 
Adelung  in  richtiger  Weise  von  dieser  Figur;  „Wenn 
„, eigene  Namen*"  gleichlautenden  Appelativen  entgegen- 
gesetzt werden,  so  wird  der  Witz  in  den  meisten  Fällen 
übel  angewendet,  weil  die  Paronomasie  alsdann  keine 
Wahrheit  hat  und  ein  wahres  Wortspiel  wird."  Er  weist 
auf  die  Beliebtheit  dieser  Spiele  in  der  Kanzelberedsamkeit 
und  bei  Leichenrednem  hin,  gibt  aber  zu,  dass  sie  immerhin 
gut  wirken  können ,  wenn  sie  eine  feine  Ähnlichkeit  ent- 
halten, so  bei  Kästner,  wenn  er  mit  den  Worten  „Ross- 
bach" und  „Hyppokrene"  spielt. 

Höchst  dankenswert  sind  seine  Bemerkungen  über  das 
Wortspiel  als  Mittel  des  Komischen,  sowie  seine 
Scheidung  zwischen  Scharfsinn,  Witz  und  Spitz- 
findigkeit: während  der  Scharfsinn  verborgene  Ver- 
schiedenheiten unter  ähnlichen  Dingen  herausfindet,  entdeckt 
der  Witz  verborgene  Ähnlichkeiten  unter  verschiedenen 
Dingen  (a.  a.  0. 1,  479,  II,  230  f.).  Er  scheidet  auch  schon 
sehr  fein  die  Grade  der  Ähnlichkeit  oder  Verschiedenheit. 
Ist  die  Ähnlichkeit  oder  Verschiedenheit,  auf  die  sich  der 
Gedanke  stützt,  zu  unmerklich,  dann  wird  der  Gedanke  zur 
Spitzfindigkeit  (ib.  I,  511). 

Eines  der  Mittel  des  Niedrig-Komischen  sieht  er 
nebst  vielen  Lautspielen  auch  im  Verstoße  wider  die  Wort- 
bedeutung (II ,  239  f.).  Dergleichen  Witze  sind  ihm  das 
Merkmal  eines  kleinen  Geistes,  dem  schon  kleine  Verhält- 
nisse wichtig  erscheinen.  Auch  Zweideutigkeiten 
rechnet  er  zu  den  Mitteln  des  Niedrig-Komischen  (II,  241). 

Wichtig  für  das  Wortspiel  mit  Doppelsinn  sind  femer 
Adelungs  Bemerkungen  über  Klarheit,  Deutlichkeit 
und  Zweideutigkeit  (I,  pp.  125  ff.).  Wird  die  Unklar- 
heit oder  Zweideutigkeit  der  Rede  durch  die  Mehrdeutig- 
keit eines  Wortes  verursacht,  so  erblickt  Adelung  darin 
die  Aequivocatio  der  Römer;  liegt  die  Schuld  aber  an 
der  ungeschickten  Stellung  und  Verbindung  der  Wörter,  so 
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liegt  Ambiguitas  vor.  Beide  Arten  belegt  er  mit  dem 
Namen  „Zweideutigkeit"  (I,  142). 

Da  der  Zusammenhang  nicht  immer  die  Bedeutung 
eines  mehrdeutigen  Wortes  klar  erkennen  lässt,  behandelt 
Adelung  die  verschiedenen  Fälle  der  Zweideutigkeit  nach 
den  Wortclassen,  die  den  Doppelsinn  tragen.  Weiters  unter- 
scheidet er  Zweideutigkeit  der  Casusformen,  der  Umstände 
und  des  ganzen  Gedankens  durch  die  unpassende  Anord- 
nung der  Wörter  (ib.  pp.  149 — 151). 

Endlich  sei  auch  noch  auf  Bernhardis  Definition  des 
Wortspiels  mit  Doppelsinn  verwiesen  (a.  a.  0.  II,  396  f.). 
Wertvoll  ist  auch  dessen  Bemerkung  über  die  Wichtigkeit 
des  Gleichklanges  im  Hinblick  auf  die  Sinnesverknüpfung  (ib.). 

Die  auf  Doppelsinn  beruhenden  Spiele  halten  bei 
Shakspere,  was  die  Zahl  anlangt,  den  auf  einem  Klangspiel 
beruhenden  Wortspielen  so  ziemlich  die  Wage.  Shakspere 
selbst  gebraucht  für  die  doppelsinnigen  Spiele  eine  Reihe 
von  Ausdrücken.  Wiewohl  sie  für  die  Scheidung  der  Gat- 
tungen von  geringerem  Belang  sind  als  seine  sonstigen 
Äußerungen  über  das  Wortspiel,  gebe  ich  seine  Termino- 
logie in  der  Note  wieder.*®) 


*°)  Die  Wörter  „amhiguity'*  und  „ambiyuoua'^  gebraucht  er  (Rom.  V, 
3,  1^16;  H.  5,  IV,  1,  48;  Hml.  I,  5,  178)  im  Sinne  von  „equivocation". 
Wir  scheiden  diese  Bezeichnungen  genau:  erstere  gebrauchen  wir  für  den 
anbeabsichtigten  Doppelsinn  (vgl.  AI.  Schmidt,  Sh.-Lex.  Append.  I.  Gram. 
Observ.  10,  p.  1421).  Den  Ausdruck  „equicocation*^  finden  wir  in  Hml.  V, 
1,  148 ff.  (vgl.  Delius  Note  31),  Mcb.  V,  5,  43.  Diesen  Fall,  sowie  die 
folgenden  drei  Bezeichnungen  hat  EUis  in  seiner  Liste  (On  Early  Engl. 
Pronunc,  Ch.  VIII,  pp.  920  f.)  übersehen:  „equioocal'' ,  AU's  V,  3,  250; 
Oth.  I,  3,  217;  „equivocate"  Mcb.  II,  3,  12,  und  in  abweichender  B<;dentung 
Mcb.  II,  3,  39;  „equivocator^  Mcb.  II,  3,  9  und  13,  bezw.  35;  „double 
meaniny",  Ado  U,  3,  266  f. ;  „quips",  Wiv.  I,  3,  45 ;  H.  4a  I.  2,  50  f. ;  da- 
mit synonym  ist  „quiddits**,  „quiddity*^,  Hml.  V,  1,  107;  H  4a  I,  2,  51. 
Letztere  Bezeichnungen  sind  mehr  allgemein,  als  Wortspiel  überhaupt,  zu 
fassen.  Vgl.  auch  Hml.  V,  1  über  die  Spitzfindigkeit  des  Zeitalters;  dann 
die  Bemerkungen  des  Clowns  in  Tw.  III,  1,  12  ft*. ;  desgl.  Rom.  II,  4.  Über 
den  Ausdruck  „quiddity"  vgl.  Cotgrave  und  New  Shaksp.-Society  Trans- 
acrtons  Ser.  I,  1880— 18S6  p.  146*  und  1876,  Ser.  VIII,  p.  202.  Jetzt  wird 
im  Englischen  der  Ausdruck  „quibble^  (quibbliny)  meist  als  synonym  mit 
„double  meaning**  (ambiguity)  der  Bezeichnung  „puu**  (punniny)  entgegen- 
gestellt, welche  den  Klangspielen  zukommt.  Auch  Alex.  Schmidt  hat  in 
seinem  Lexikon  diese  Scheidung  vorgenommen.  Freilich  hat  er,  ebenso  wie 
Delius  in  seiner  Ausgabe,   die  jdk/i«   überhaupt  fast  ganz  vernachläs.sigt* 
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§  2.  Die  verschiedenen  Arten  des  auf  Doppelsinn  beruhenden 

Wortspiels. 

Ich  unterscheide  folgende  Arten  des  Wortspiels  mit 
Doppelsinn:  I.  Doppelsinn  eines  nur  von  einer  Person  und 
nur  ein  einzigesmal  angewendeten  Wortes.  IL  Doppel- 
sinn eines  zweimal  oder  öfter  gebrauchten  Wortes  (A:  dia- 
logische, B:  nicht  dialogische  Anordnung).  III.  Doppel- 
sinn durch  die  Construction,  Wortstellung  etc.;  doppelsinnige 
Phrasen.  IV.  Mittelstufen;  Räthselspiel  etc.  V.  Zusammen- 
gesetzte Spiele. 

I.  Ein  einziges  Wort  wird  doppelsinnig  gebranoht,  nnd  zwar 
von  einer  Person  nnd  nnr  ein  einzigesmal. 

Das  Spiel  kann  isolirt  oder  in  Verbindung  mit  dem 
Vorausgehenden   oder  Nachfolgenden    stehen.     Die  Formel 

ist:  Ib     t.     Die   zweite  Bedeutung  (s^)  des  nur  einmal  ge- 

setzten  Wortes  wird  mitverstanden.  Je  nach  der  Art  des 
Mitverstehens  lassen  sich  eine  Reihe  von  Unterarten 
unterscheiden.  Diese  Art  ist  anziehender  als  die  mit  wieder- 
holter  Ansetzung  des  Wortes.  Letztere  Art  wird,  wenn 
sie  nicht  dialogisch  eingerichtet  ist,  leicht  plump. 

!•  Unterart :  Das  Wort  wird  nur  in  der  Bedeutung  s 
beabsichtigt,  die  sich  an  den  Laut  l  und  die  Schreibung  b 
knüpft ;  s*  wird  wider  den  Willen  des  Sprechenden  mit- 
verstanden. Dieser  Form  des  Spiels  fehlt  zur  dialogischen 
Durchführung  nur  eines:  dass  der  Doppelsinn  vom  Hörenden 
in  der  Gegenrede  bemerkbar  gemacht  wird.  Die  Be- 
dingungen zur  Gegenrede,  das  Auffangen  eines  andern 
Begriffes,  sind  schon  vorhanden.  Das  Spiel  ist  vom  unbeab- 
sichtigten Doppelsinn  oft  kaum  zu  unterscheiden  und  fließt 
auch  oft  mit  der  nächsten  Unterart  zusammen.  Shakspere 
hat  diese  Art  Spiele  eher  gemieden,  als  aufgesucht. 

Beispiele:  Hml.  II,  2,  ;i2lff.;  Hamlet:    man 

delights  not  me:  no,  nor  woman  neither,  though  by  your 
smiling  you  seem  to  say  so."  Hamlet  beabsichtigt  hier 
kein  Spiel  mit  dem  Worte  »mn,  das  er  in  der  Bedeutung 
^Mensch"  gebraucht:  er  liest  jedoch  aus  den  Mienen  der  Höf- 
linge,   dass   diese   einen    Doppelsinn    darin    erfasst    haben 
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(man  =  Mann),  und  fertigt  sie  ab.  Die  Höflinge  sind  durch 
dieses  Spiel  trefflich  charakterisiert.  Da  der  Doppelsinn 
durch  den  Gegensatz  „woman^  deutlich  gemacht  wird, 
könnte  man  das  Spiel  auch  zur  Abart  3  rechnen. 

Ein  Beispiel,  das  den  Übergang  zum  dialogischen  Spiele 
deutlich  zeigt,  liegt  vor  in  LLL,  V,  2,  216  ff. : 
King:  Yet  music  plays:  vouchsafe  some  motion  to  it. 
Rosaline:  Our  ears  vouchsafe  it. 
King:  But  your  legs  should  do  it. 

.    Motion  steht  hier  für  „the  tuning  of  a  musical  instru- 
ment"  und  in  der  gewöhnlichen  Bedeutung. 

Auch  in  Wiv.  III,  2,  89  f.  liegt  ein  ähnliches  Spiel 
vor :  Ho8t. :  Farewell  my  hearts :  I  will  to  my  honest  knight 
Falstaff,  and  drink  canary  with  him.  [Exit.] 

Ford  (Aaide):  I  think,  I  shall  drink  in  pipe-wine  first 
with  him;  V\l  make  him  dance. 

Aus  den  Worten  Fords  (pipe-wine  =  „Fass wein"  und 
„Wein,  der  zum  Tanze  pfeift"  **)  und  dance)  ersieht  man, 
dass  er  das  Wort  canary  nicht  als  „Sect",  sondern  als  „Tanz** 
auffasst.  Da  Ford  diese  Worte  nach  dem  Abgange  des  Vor- 
redners und  abseits  gewendet  spricht,  muss  das  Spiel  hierher 
und   nicht  zum  dialogischen   Doppelsinn   gerechnet  werden. 

etc.  etc. 

2.  Viel  zahlreicher  und  sicherer  zu  beurtheilen  sind 
die  Spiele  der  zweiten  Unterart.  Hier  beabsichtigt  der 
Sprechende  selbst  das  Spiel  mit  beiden  Bedeutungen.  Er 
hat  scheinbar  nur  die  Bedeutung  s  im  Auge,  meint  aber 
doch  s\  Dies  kann  auf  zweierlei  Weise  durchgeführt  werden: 
a)  Der  Sprechende  gebraucht  das  Wort  des  Spiels  allein, 
ohne  ihm  irgend  ein  Hilfswort,  welches  das  Spiel  erleichtert, 
beizufügen;    die  zweite  Bedeutung  des  Wortes  drängt  sich 

'  -^  '     ^^  ^^  Wort  ist  mit  anderen 

Wörtern  verbunden,  auf  die  sich  je  eine  seiner  Bedeutungen 
bezieht.  Ist  die  eine  Bedeutung  durch  die  Situation  klar, 
80  braucht  nur  die  andere  Bedeutung  gebunden  zu  werden : 

s    3  >   L  B  S 

Ti  ß4  oi .     Diese  bindenden  Hilfswörter  {L  B  S, 


also  selbst  auf:  l  b 


Ib 


**)  Vgl.  N.  Delius.  Shaksperes  Werke,  Wiv.  ib.  Note  17. 


2^     

tb^^&'j'i  nuL  Sjiie.xrcirte  stallen .  n-x-h  sonst  mit  ilun  ver- 
"w"aD''h  «rm  'di*f=  "wSre  die  Unterart  o«:  sie  ha^»en  nur  den 
Zwec-k.  die  Situati'*n  aui'rriklären. 

Leihjfi^J^  rw  ifff.  HmLIII.  4.  211  sagt  Hamlet. 
aui  den  Leicknam  Pi-ioniu^*  zeigend:  -This  man  shall  set 
ine  p  a  c  k  i  n  g.*"  7V  pari-  hat  Lier  zuerst  die  Bedentnnir  -b^ 
lasten*'  die  voii  AI.  S.-Lmidt  rJ«:-ht  angeführt  wird)  und 
daLL  die  Be-denruiig  ^si'.h  ^üoLt/en**  *-i.  Die  Xacbdenklich- 
keit  Hamlete,  die  b'-Lod  dnroh  da?  Metrum  •  I'reltatter  statt 
dee  FüLftaktere-  angedeut-et  ist,  wird  auc-b  durcb  das  Spiel 
mit  dem  l>ojtpe]?ii:n  glii'.kji-i-h  aurgedrüi-kt.  Die  fehlenden 
zwei  Vercfüiie.  die  Paus-e.  sind  g-wissermaßen  dem  Ausdenken 
dee  in  p  t:  c  k  liegeDden  Nel^ensinns  gewidmet. 

Eiri  dopp^-jter  Wortspiel  liegt  vor  in  Hml.  U.  3.  ISöf.: 
Hamlet:  .Let  1-er  ijot  waik  i'  tbe  snn:  conoeption  is  a 
blefcBiDg:  but  not  a=  your  daugbter  seil.  <]»phelia»  may 
eoneeive.  Friend.  look  to  't."  Mit  dem  ersten  Spiele  ^con- 
*.5epti OL "  \Tr.  ffn  *■  ril  t/iot/f^ hi  und  ihe  tin:'  für m atio *i  o t  the 
*'nihrxfo\  läuft  da*  Wortspiel  mit  .eoneeive*  ^=i  to  form  an 
i'd^'i  uLd  fo  rec^ff-'^  iftto  th^  vrom''  jiai*a]lel:  zugleich  liegt 
^ßifura  ^fi/motorjf'ca*  vor.  Da  die  Wolter  dieses  Doppel- 
Kpielr  eine^  Stammes  -find  und  gleichen  Doppelsinn  zeigen, 
i  ÜLiien  wir  da?  Beirj  iel  zu  dieser  Gruppe  statt  zur  Gruppe  4 
zäbien.  \\'ortfr'ple>  mit  conceiie  sind  l»ei  Shakspere  häufig 
anzutrefl«-n.  vgl.  z.h.  Caes  V.  3.  0(*:  Lr.  L  1.  12  et<?. 

Jn  Hml.  IJ.  'J.  yj'J:  A  have  no  art  to  reckon  my 
groan»?"  ha^^n  wir  kein  .Spiel  mit  dem  dopf»elsinnigen  ari 
anzunehmen.  Hamlet  gebraucht  hier  das  Wort  gewiss  nur 
in  der  Bedeutung  ^rhiU^  und  nicht  auch  in  der  Bedeutung 

Dagegen  zei;rt  Hirjj.  V.  1.  o:>0  ein  sehr  schönes  WoH- 
Kpiel  dieser  Gattung.*-.  Wenn  der  König  dem  Laertes 
ver?;pricht:  . Tb ir  grave  .r ball  have  a  living  monument*, 
so    haben    diese    Worte    iur    die    Umgebung   «Laertes   aus- 


"j  .S'.i.iejf»;!  jib!  '>!.  J>';.j'tl'iL:i  fJarcL  einen  andern  wiedercref^eben : 
y.l>tT  MkiJii  pj»'.i:t  if;.'  »ir.»:  I^-t  auf."  !•  h  nj-Khte  eher  tibrrsetxen:  ^Der 
MariJ  Jiert  w.ii«e?   t-u?  n-ir  ■ -.d  wird  rr.ir  ^rl'-ii.hwohl  lei<  bte  FüUr  machen.* 

••■;  Jaüup;  Jk!   'J!«-)»*'!  l>'9]/e]-jnij  *-;-t^tingtrn. 
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genommen)  allerdings  nur  den  Sinn:  „Ich  will  der  Ophelia 
ein  dauerndes  Denkmal  setzen."  Der  König  selbst  aber 
verbindet  meines  Erachtens  damit  einen  geheimnisvollen, 
unheildrohenden  Nebensinn:  „Ein  Lebender  (seil.  Hamlet) 
soU  diesem  Grabe  zum  Denkmal  werden." 

Hat  er  doch  mit  Laeii:es  schon  seinen  neuen  Anschlag 
gegen  Hamlets  Leben  berathen  (IV,  7)!  Dass  dieses  doppel- 
sinnige Versprechen  nur  Laertes  verständlich  ist  und  auch  nur 
zu  dessen  Beruhigung  gegeben  wurde,  erhellt  aus  den  Ein- 
gangsworten der  Rede  des  Königs :  „Strengthen  your  patience 
in  our  last  night's  speech"  etc. 

Diese  Stelle  zeigt  uns  einen  Doppelsinn,  der  durch 
einen  versteckt  gehaltenen  Hintergedanken  erzeugt 
und  dem  Zuhörer  erst  viel  später  (wenn  die  Thatsachen 
gesprochen  haben)  klar  wird.  **) 

Einen  boshaften  Doppelsinn  wendet  der  Narr  dem 
König  Lear  gegenüber  an  (Lr.  I,  5,  15):  „Shalt  see,  thy 
other  daughter  will  use  thee  kindly"  (1.  der  Verwandt- 
schaft mit  Goneril  entsprechend  und  2.  freundlich). 

Schalkhaft-gemüthlich  sind  die  Wortspiele  Glosters: 
Lr.  I,  1,  9  antwortet  er  auf  Kents  Frage  („Is  not  this 
your  son,  my  lord?"):  „His  breeding,  Sir,  hath  been 
at  my  charge"  ....  Breeding  bedeutet  hier  sowohl 
„Zeugung"  als  „Erziehung".  Delius  fasst  die  Stelle  nicht 
als  doppelsinnig  auf.  Der  Doppelsinn  ist  aber  gesichert  durch 
die  Antwort  Kents:  „I  cannot  conceive  you"  und  das 
obscöne  Spiel  mit  dem  Worte  conceive,  das  Gloster 
sofort  folgen  lässt:  ,,.  .  .  this  young  fellow's  mother  could."* 
Überdies  strotzt  diese  ganze  Scene  von  Wortspielen,  und  es 


**)  Derartige  Spiele  charakterisieren  den  Spieler  stets  als  Intriguanten. 
Auch  ganze  Sätze  können  auf  diese  Weise  doppelsinnig  werden;  man 
vgl.  den  Doppelsinn,  der  sich  in  den  Reden  Edmunds  seinem  Bruder  Edgar 
gegenüber  (Lr.  I,  2)  kundgibt.  Eh  ist  eine  satanische  Ironie,  wenn  Edmund 
seinem  Bruder  (ib.  190)  betheuert:  „I  am  no  honest  man,  if  there  be 
any  good  meaning  towards  yoti  .  .  ."/  ist  es  doch  er  selbst,  der  gegen  ihn 
Bänke  schmiedet.  Derselbe  Doppelsinn  zeigt  sich  übrigens  auch  ib.  179  f., 
an  welcher  Stelle  Edmund  auf  die  Vermuthung  Edgars  („Some  villain  hath 
done  me  wrong")  antwortet :  „That's  my  fear" ;  oder  ib.  194  in  dem  Ver- 
sprechen Edmunds:  ,.1  do  serve  3'ou  in  this  business",  wo  auch  busut€i<i< 
doppelsinnig  wird,  wie  v.  198:  „I  see  the  business^  zeigt. 
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entspricht  ganz  dem  Wesen  Glosters,  seine  Vaterschaft  auf 
solch  witzige  Weise  einzugestehen. 

AU's  I,  1,  130  ff.  zeigt  ein  obscönes  Spiel  dieser 
Art:  PAFolles  sagt  zu  Helena:  „There  is  none  (seil,  warlike 
resistance):  man,  sitting  down  before  you,  will  undermine 
you,  and  blow  you  up.'*  Schon  undermine  ist  obscön- 
doppelsinnig,  to  blow  up  schließt  sich  mit  der  gewöhnlichen 
Bedeutung  daran  an,  lässt  aber  noch  die  obscöne  Bedeutung 
,,to  inflate,  to  swell"  mitverstehen.**)  Helena  nimmt  das 
Spiel  dialogisch  auf  und  hetzt  es  im  Verein  mit  Parolles 
zu  Tode. 

Auch  das  Wortspiel  des  Porter  in  Mcb.,  II,  3,  17 
neigt  der  Art  2  b  zu:  .  .  .  „come  in,  tailor;  here  you  may 
roast  your  goose'*.  Das  doppelsinnige  goose  (=  Gans  und 
Bügeleisen)  ist  zwar  dem  Sinne  nach  mit  tailor  verbunden, 
die  zweite  Bedeutung  (Gans)  steht  aber  ganz  isoliert. 

Ein  bisher  kaum  beachtetes,  reizendes  Wortspiel  hat 
Shakspere  der  Miranda  in  Tp.  I,  2,  411  in  den  Mund  ge- 
legt. Auf  die  Aufforderung  des  Vaters  („And  say  what  thou 
seest  yond")  antwortet  sie:  „What  is't?  a  spirit?  |  .  .  .  . 
Believe  me,  sir,  |  It  carries  a  brave  form.'*  Dieser  Doppel- 
sinn ist  für  das  junge  Mädchen  höchst  bezeichnend.  Brave 
bedeutet  „tapfer'^  und  „schön",  und  Miranda  gebraucht  in 
mädchenhafter  Scheu  dieses  unbestimmte  Wort,  da  sie  von 
Ferdinand  nicht  unumwunden  sagen  will:  ..Er  ist  schön." 
Das  Wortspiel  malt  hier  recht  glücklieh  die  Zurückhaltung 
und  Scheu  der  jugendliehen  Seele  vor  der  freien  Äußerung 
des  Gefühls. 

Tp.  I,  2,  432:  Prospero:  „What  wert  thou,  if  the  King 
of  Naples  heard  thee?'*  —  Ferdinand:  „A  sin  gl e  thing, 
as  I  am  now,  .  .  .  ."  —  A.  Wright  (Cl.  Press  Edit.  p.  101) 
erklärt  dies  Wortspiel  folgendermaßen:  „Ferdin.  plays  upon 
the  word.  He  believes  that  himself  and  the  King  of  Naples 
are  one  and  the  same  person;  he  therefore  uses  this  epithet 
with  a  reference  to  its  further  sense  of  'solitary',  and  so 
'feeble  and  helpless*."  Ein  ähnliches  Spiel  mit  single  (nur 
dass  das  Wort  mit  double  antithetisch  gebunden  ist)  findet 


*^)  Das  Wortspiel  neigt   infolge   der  Verbindung  mit  undermine  der 
Art  2  6  zu. 
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sich  öfters,  so  z.  B.  in  Mcb.  I,  6,  16.  —  Tp.  II,  2,  110 
fragt  Stephano  den  auf  Caliban  liegenden  Trineulo:  „How 
camest  thou  to  be  the  siege  of  this  moon-calf?  can  he 
vent  Trineulos?"  Stege  ist  hier  offenbar  doppelsinnig:  zu- 
nächst steht  es  in  der  obscönen  Bedeutung:  „excrement", 
außerdem  ist  aber  auch  noch  die  Bedeutung  „Belagerung"  mit 
angespielt,  da  Trineulo  ja  auf  Caliban  liegend  gefunden  wurde. 

Gentl.  II,  1,  181:  Speed  (zu  Valentine):  „0,  be  not 
like  your  mistress;  be  moved,  be  moved."  Moved  be- 
deutet sowohl  touched  als  cauaed  to  go  ort ;  ein  billiges,  Speed 
entsprechendes  Wortspiel.  Die  Wiederholung  des  spielenden 
Wortes  ist  eine  lediglich  emphatische,  stört  also  die  Ein- 
ordnung des  Spiels  in  diese  Gruppe  nicht. 

Wiv.  ni,  3,  44:  Mrs,  Ford:  ....  „well  teach  him 
to  know  turtles  frora  jays."  Neben  der  Bedeutung  „Elster" 
hat  jay  hier  noch  die  Bedeutung  „loose  woman".  Von  den 
vielen  in  LLL.  vorkommenden  Spielen  dieser  Art  sei  nur 
eines  erwähnt.  L L  L.,  V,  2,  275 :  Die  Princess  sagt  von  Biron : 
„Biron  did  swear  himself  out  of  all  suit."  Sutt  bedeutet 
hier  1.  attendance  und  2.  courtship. 

Zuweilen  bleibt  es  dahingestellt,  ob  ein  Wortspiel 
vorliegt,  oder  nicht ;  so  meint  Delius,  dass  Fluellen  in  seiner 
Anrede  an  den  König:  „God  pless  it  and  preserve  it,  as 
long  as  it  pleases   his  grace   and  his   majesty  too"  (H.  5, 

IV.  7,  114)  grace  nicht  als  Gnade  Gottes,  sondern  als  Titel 
fasse  und  darum  viajestt/  hinzusetze.  Ich  finde  dagegen, 
dass  die  Bedeutung  „göttliche  Gnade"  hier  gar  nicht  ver- 
misst  werden  kann.  Es  liegt  wohl  ein  leichtes  Spiel  mit 
beiden  Bedeutungen  vor,  das  durch  das  beigefügte  „majesty" 
verstärkt  wird. 

Manche  Spiele  kehren  oft  wieder,  so  das  mit  „hom" 
als  Zeichen  des  Hahnreis.  Vgl.  Troil.  I,  1,  115:  „Paris 
is  gor'd  with  Menelaus'  hörn"'  — mit  dem  Hörn,  das  er  ihm 
selbst  aufgesetzt  hat,  wird  er  in  der  Schlacht  verwundet. 
Die  ursprüngliche  und  die  übertragene  Bedeutung  treffen  hier 
im  Spiele  zusammen;  vgl.  hierzu  auch  Troil.  V,  7,12  etc.**) 

**)  Troil.  ist  reich  an  obscönen  Spielen  dieser  Gattung:  V,  1,  57 
spielt  Thersites  mit  dem  Worte  quails  (Wachteln  und  liederliche  Personen); 

V,  2,  196  wird  mit  to  hurn  gespielt  (1.  to  bnrn,  2.  to  infect  with 
Syphilis),    vgl.  hierzu  H4  B,  II,  4.    Auch   in  Rom.  sind  derartige  Spiele 
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Cor.  I,  1,  167  fF.:  Marcius:  „.  .  .  What's  the  matter, 
you  dissentious  rogues,  |  That,  rabbing  the  poor  itch  of 
your  opinion,  |  Make  yourselves  scabs?'*  Scab  ist  sowohl 
die  Bezeichnnng  für  ^Schorf*,  „Grind",  als  ein  Schimpfwort. 
Mit  diesem  Worte  spielt  Shakspere  auch  sonst;  vgl.  Ad o  in, 
:^.  107;  H  4  Bin,  2,  296;  Troil.  H,  1,  31  und  Wright, 
Coriolan,  Clar.  Pr.  Edit.  p.  124. 

Wie  mancher  Person  das  Wortwitzeln  zur  andern 
Natur  wird,  zeigt  Mereutio,  der  mit  einem  Wortspiele  auf 
den  Lippen  vom  Leben  Abschied  nimmt:  Rom.  III,  1,  102: 
-Aak  for  me  to-morrow,  and  you  shall  find  me  a  gravp 
man."  Ein  Homographenspiel  mit  ^rar^  =  Grab  und  emst.*^) 

Auch  die  Gedichte  Shaksperes  weisen  manches  Spiel 
dieser  Abart  auf,  so  L  ucr.  1814,  wo  habit  als  „Kleidung** 
und  ^Betragen"  zu  fassen  ist;  Sonn.  42,  13,  wo  one  „einig" 
und  .eine  Person"  bedeutet;  Ven.  595:  Now  is  she  in 
the  verj'  lista  of  love.  AI.  Schmidt  fasst  lists  nur  als 
.enelosed  ground"  ;  meines  Erachtens  liegt  auch  noch  die 
Bedeutung  „desire"  vor;  etc.  etc. 

Aus  der  Fülle  der  dieser  Gattung  angehörenden  Bei- 
spiele führe  ich  nur  noch  einige  schwierigere  Fälle  an : 

Cor.  I,  1,  280  if. :  Sicinius:  „. .  .  Let's  hence,  and  hear 
How  the  dispatch  is  made,  and  in  what  fashion,  |  More 
than  his  sin  g u  1  a rit y ,  he  goes  Upon  this  present  action." 
D  e  1  i  u  s  vermuthet  (Note  69) ,  dass  das  Wort  doppelsinnig 
und  ironisch  gemeint  sei.  Staunton  bemerkt  zu  der 
St^'Ile,  das  Wort  müsse  ehemals  auch  noch  den  Sinn  „pre- 
^^i/nence''  gehabt  haben.  Dies  dürfte  auch  die  Bedeutung 
.-.ein.  die  Sicinius  zuerst  im  Auge  hatte.  Wright  (Clar. 
Pr.  Edit.  p.  130)  erkläi't:  ...  „his  peculiar  character,  which 
rfiff'er?«  from  that  ofothers".  Schmidt  fasst  die  Stelle  auf 
im  rfinne  von  «independently  from  his  peculiar  character". 

.'.:'?»♦  -'-l*<:n:  II.  1,  24:  Mereutio:  „ 't  wonld  anger  him  |  To  raise  a 

'^ßlri*  in  hii*  mistress*  circle  .  .  . ."  {cirele  =  Kreis  zur  Geisterbeschwömng 
o:.-:  4ar;ii  im  obscünen  Sinne).  Vgl.  H.  5,  V,  2.  320  und  das  altbekannte 
.-p;»:;  in  «Jen  Schlussversen  des  Merch. :  „Well,  whUe  I  live  1*11  fear  no  other 
XuiLfir     .So  .«ore  as  keeping  safe  Nerissa's  ring.*^ 

*')  Kushton  (Herrig,  Archiv  XXXIX,  p.  2><7)  erinnert  an  Chaucers 
Frinkl.  Tale  ai2SS)  und  Wife  of  Bathes  T.  (GG47),  wo  grave  auch 
huried  bedeutirt. 
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Manche  Wortspiele  sind  uns  erst  verständlich,  wenn 
wir  ihre  historischen  Grundlagen  kennen.  So  verstehen 
wir  den  Doppelsinn  der  Worte  Trinculos,  der  (Tp.  m, 
2,  136)  von  Ariels  Musik  sagt:  „This  is  the  tune  of  our 
catch,  played  by  the  picture  of  Nobody",  erst  dann, 
wenn  wir  erfahren,  dass  „Nobody"  der  Name  einer 
Caricatur  war,  die  damals  auf  Hausschildem  und  als 
Titelbild  in  Büchern  beliebt  war.  Es  liegt  also  in  „nobody" 
neben  der  Anspielung  auf  den  unsichtbaren  Musiker  noch 
die  auf  die  damals  allbekannte  Caricatur.  Wright  (Clar. 
Pr.  Ed.  p.  128)  sieht  darin  eine  Anspielung  auf  „the  print 
of  Nobody,  as  prefixed  to  the  anonymous  comedy  of  „No- 
body  and  Somebody". 

John  V,  2,  144;  Bastard:  „[That  band,  which  had  the 

strength, ]  .  .  .  to  thrill ,   and  shake ,  |  Even   at  the 

crying  of  yonr  nation's  crow^  .  .  .  ."  Hier  liegt  ein  eigen- 
thümliches  Spiel  vor.  Der  Bastard  will  A^om  gallischen 
Hahn,  dem  französischen  Wahrzeichen,  sprechen;  infolge 
eines  Sinnspiels,  das  seine  Verachtung  der  Franzosen  an- 
deutet, gebraucht  er  statt  „Hahn"  den  Ausdruck  „Gekrähe 
des  Hahns**  (crow),  welches  Wort  auch  „die  Krähe"  bedeutet. 
Dieser  Doppelsinn  erhöht  natürlich  den  Schimpf.  Man  be- 
achte auch  die  das  Spiel  verstärkende  Alliteration  :  crying. . . 
crow. 

H  4  A  I,  2,  47  f.  Pr.  Henry  nennt  FalstaiF  „My  old 
lad  of  the  castle^.  Diese  Stelle  wurde  ebenso  oft,  als  ver- 
schieden erklärt.  Ich  stelle  A^or  allem  fest,  dass  wir  hier 
ein  vom  Prinzen  beabsichtigtes  Wortspiel  vor  uns 
haben;  dies  folgt  aus  der  Situation*«)  und  aus  der  Menge 
der  anderen  Wortspiele  dieser  Scene.  Delius  hat  völlig  un- 
recht, wenn  er  Castle  für  eine  Entstellung  aus  ^Castile" 
hält.  Es  liegt  vielmehr  neben  der  Anspielung  auf  den 
Namen  „John  Oldcastle"  noch  eine  solche  auf  ein  Bordell 
vor,  das  zur  Zeit  Heinrichs  VIII.  unter  dem  Namen  „the 
Castle"  bestand.  Rushton*^)  weist  zu  einer  Reihe  an- 
derer Shakspere'scher  Stellen  (aus  Coke  3.  Institute 
cap.  XC  VIII)  Anspielungen  auf  Bordelle  aus  Heinrichs  VIII. 


"*■)  Falstaif  beschwert  sich  sofort  über  Henrys  ,,quips  and  quiddities* 
*•)  Shakespeare's  Euphuism,  London  1871,  pp.  33—37. 
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Zeit  nach.  Die  vorliegende  Stelle  ist  ihm  aber  entgangen. 
Coke  nennt  zwölf  solche  Häuser,  die  sich  auf  der  Bank- 
aido  in  Southwark  befanden  und  nach  ihren  auf  der  Mauer 
angebrachten  Schildern  „The  Castle",  „The  Boar's  Head", 
„The  Cardinars  Hat**  etc.  benannt  wurden.  Zieht  man  in 
lietracht,  dass  der  Prinz  die  Titulatur  „old  lad  of  the 
eastle**  in  der  Antwort  auf  Falstaffs  Frage:  „And  is  not 
my  hoatess  of  the  tavern  a  most  sweet  wench?"  gebraucht 
und  kurz  vorher  von  den  Schildern  der  Bordelle  gesprochen 
hat  (.What  a  devil  hast  thou  to  do  with  the  time  of  the 

day  ?    Unless clocks  [were]  the  tongues  of  bawds 

and  dials  the  signs  of  leaping-houses  .  .  .  ."),  so 
winl  die  Anspielung  ganz  zweifellos. 

Ahnlieh  verhält  es  sieh  mit  Meas.  11,  1,  81.  Dort 
sagt  Elbow  von  seiner  Frau:  .  .  .  .,if  she  had  been  a  woman 
cariiinallif  given/  ....  Man  hat  bisher  „cardinalli/**  als 
rüiH^lhafte  Entstellung  des  Wortes  ^carnalli/**  erklärt.  Es 
ist  ja  möglieh ,  dass  dem  Wortspiel  auch  noch  eine  solche 
Vertausehung  zugrunde  liegt  —  Lyly  hat  im  Euphues  ein 
ähnlieht\?  Spiel*''*"!  -  aber  jedenfalls  ist  auch  die  Anspielung 
auf  ..The  Oanlinars  Hat"  Wabsiehtigt,  umsomehr,  als  auch 
an  dieser  Stelle  von  Bordellen  gesprochen  wird.  Von  einem 
IWueher  des  «Canlinars  Hat",  meint  Rushton.  konnte  wohl 
C^^5s^gt  wenlen.  er  sei  «eardinallv  and  earnallv 
ci  ven~. 

Uit^ellv  Anspielung  rinden  wir  wieder  in  H  6  A  I.  o, 
;>(\  d*vh  lie^t  hier  ein  Wortspiel  der  Al^art  2  b  vor.  Glou- 
i>es:er  sa^rt  ru  Winohester:  ^Thou  that  irivest  whores  indnl- 
^^-:..vs  t.^  sin:  111  eanvass  thee  in  thv  broad  oardinaTs 
r.a:.~  .  .  .  Hier  liegt  eine  Anspielung  vor  sowohl  auf  die 
W  :;r\:e  .U^  Carviir.als  als  auch  auf  das  unter  seinem  Schutze 
ster.ev.ie  IVrvie.l.  das  Abgaben  an  ihn  entrichten  mnsste.-M 
IX^i^^^^r.   gtM.:-rt    das  Wortspiel  Giouoesteis    ib.  I.  o.  öS»: 

-ATX   •     Vii.-,::  :>     .a:  :>-  ,-i  f.i.v    r^   :..ri    -   Fj.>::i-'AT..-     /5w>»r  ist 
^•r-rt:f- :-T   ■Sa;5wc   .z  iUsc.ijwkr  i-i  rAswi. 
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^Winchester  goose!  I  cry  —  a  rope!  a  rope!"  in  die 
Gruppe  2  a.  Winchester  goose  hieß  eine  Art  venerischer 
Krankheit,  die  von  South wark  ausgieng;  außerdem  war  es 
eine  Bezeichnung  für  „Freudenmädchen".  Das  Wortspiel  ist 
nach  dem  über  den  Bischof  von  Winchester  Gesagten  klar. 
Vgl.  ein  ähnliches  Spiel  mit  denselben  Wörtern  in  Troil.  V, 
10,  55. 

etc.  etc. 

Noch  zahlreicher  sind  die  Beispiele  der  Unter- 
art 2b.  Eine  kleine  Auswahl  genügt,  die  Art  zu  veran- 
schaulichen. 

Tp.  n,  1,  251  ff.  Antonio:  „We  all  were  sea-swallow'd, 
though  some  cast  again,  |  And  by  that  destiny  to  perform 
an  act  |  Whereof  what's  past  is  prologue,  ..."  To  cast 
hat  hier  1.  die  gewöhnliche  Bedeutung,  die  aus  der  Ver- 
bindung mit  sea-swallow'd  hervorgeht,  und  2.  die  Bedeu- 
tung als  Terminus  der  Theatersprache:  den  Schauspielern 
ihren  Part  zutheilen.  In  dieser  Bedeutung  ist  es  mit  act 
(selbst  doppelsinnig)  und  prologiie  verbunden  (vgl.  auch 
Wright  Clar.  Pr.  Edit.  p.  113). 

Gent.  I,  2,  68.  Lucetta:  „I  would  it  were,  |  That  you 
might  kill  your  stomach  on  your  meat  |  And  not  upon 
your  maid."  Die  Bedeutung  „appetite"  des  Woi-tes  ^^omacÄ 
wird  angeregt  durch  meat,  die  Bedeutung  „anger"  aber 
durch  maid.  Ich  vermuthe  außerdem  noch  ein  Lautspiel 
zwischen  meat  und  maid,  die  sich  damals  lautlich  noch 
näher  standen  als  heute.  Vgl.  dazu  H  5  III,  7,  166:  „They 
have  only  stomachs  to  eat  and  none  to  fight."  Das  Spiel- 
wort ist  hier  eigentlich  zweimal  angesetzt ,  da  es  durch 
„none"*  wiederholt  wird.  In  der  Bedeutung  „Magen"  ist  es 
mit  „to  eat"  verbunden,  im  Sinne  von  „inclination"  mit 
to  fight.  Das  Wort  erscheint  auch  sonst  häufig  im  Spiele  ; 
vgl.'ib.  II,  Chor.  40. 

Gent.  II,  5,  61:  Launce  (zu  Speed):  „Because  thou 
hast  not  so  much  charity  in  thee  astogototheale 
with  a  Christian."  Schon  1.  57  fasst  Launce  „ale-house*^ 
doppelsinnig ,  wie  aus  der  Verbindung  mit  Hebrew  und 
Jew  hervorgeht.  Die  Bedeutung  „ale'*  =  Bier  wird  aus  der 
Beziehung  zuale-house  verständlich ;  die  zweite  =  „ Holy- 
ales"  (das  christliche  Fest)   geht  aus   der  Verbindung   mit 

3* 
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„Christian"  hervor.  Ein  reines  Spiel  der  Gruppe  2b  liegt 
hier  übrigens  nicht  vor. 

Wiv.  I,  3,  23;  Pistol:  „0  base  Hungarian  wight! 
wilt  thou  the  spigot  wield?"  Hungarian  (So  die  Fol.  statt 
des  „Gongarian"  der  Qu.  A.)  ist  ein  scherzhaftes  Spiel  mit 
den  Bedeutungen:  1.  Ungar,  2.  Hungerleider;  es  steht  in 
Verbindung  mit  Bardolphs  „I  will  thrive".  Das  Spiel 
findet  sich  auch  in  „The  Merry  Devil  of  Edmonton". 

Meas.  n,  1,  215;  Escalus:  „Master  Froth,  I  would  not 
have  you  acquainted  with  tapsters:  they  will  draw  you, 
Master  Froth,  and  you  will  hang  them."  To  draw  bedeutet 
hier  sowohl  „anzapfen"  (in  Verbindung  mit  tapster)  als  auch 
„to  drag  to  the  place  of  execution"  (in  Verbindung  mit  to 
hang).  Das  Spiel  kann  auch  zu  den  dialogischen  gerechnet 
werden,  da  Froth  das  Wort  draw  auffängt  (ib.  220). 

Err.  II,  1,  82;  Dromio  of  Ephesus:  „Ami  so  round 
with  you,  as  you  with  me,  |  That  like  afootball  you 
do  spum  me  thus?"  Die  Bedeutung  round  ^^  dreist  wird 
durch  die  Construction  mit  with  you  deutlich ;  die  Bedeutung 
„rund"  geht  aus  football  hervor. 

Err.  IV,  3,  26;  Dromio  of  8yr,:  „.  .  .  .  he,  sir,  that 
takes  pity  on  decayed  man  and  gives  them  suits  of  du- 
rance;"  ...  Sowohl  suii  (Klage  und  Kleid)  als  auch  duronce 
(Gefängnis  und  Dauer)  sind  doppelsinnig;  das  Spiel  ist 
daher  besser  der  Gruppe  4  zuzuzählen.  Ein  echtes  Spiel 
mit  diesem  Worte  nach  der  Abart  2  b  liegt  aber  vor  in 
H  4  A  I,  2:  „And  is  not  a  buifjerkin  a  most  sweet  robe  of 
durance"  (mit  demselben  Sinnspiel).  „Durance"  erscheint 
sehr  oft  im  Spiele;  mit  den  Bedeutungen  „petition"  und  „dress" 
erscheint  es  in  As  II,  7,  44;  da  es  sich  dort  jedoch  einer- 
seits auf  coat  bezieht,  andererseits  mit  dem  doppelsinnigen 
only  verbunden  ist,  liegt  ein  zusammengesetztes  Spiel  vor. 

Ado,  I,  1,145;  Beatrice  {zxx  ßenedic)c):  „You  always 
end  with  a  jade's  trick."  Jade 8  trick  hat  hier  1.  die 
allgemeine  Bedeutung  „schlechter  (lahmer)  Witz",  und  dann 
2.  ist  jade  wörtlich  aufzufassen,  weil  Benedick  zuvor  seinen 
Vergleich  vom  Pferde  entlehnt  hatte  (also  etwa  =  Stall- 
witz); vgl.  hierzu  das  Spiel  in  All's  IV,  5,  64. 

Mids,  II,  1,  94  f.;  Titania:  „The  ploughman  lost 
his  sweat,   and  the  green  com  \  Hath  rotted  ere  his  youth 
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attain'd  a  beard;"  [beard  =  1.  Bart,  als  Zeichen  der 
Männlichkeit;  2.  Grannen  der  Kornähren,  als  Zeichen  der 
Reife).  Der  Doppelsinn  wird  durch  youth  und  com  klar. 

Mids.  II,  2,  89;  Helena:  „The  more  my  prayer, 
the  lesser  is  my  grace."  Grace  =r  good  fortune  etc.,  und 
mit  Beziehung  auf  prayer  =  salvation,  divine  favour.  Das 
Wort  erscheint  oft  im  Spiele;  vgl.  Gent.  III,  1,  146  etc. 

LLL.  m,  1,  199;  H  5,  V,  2,  17  und  Ant.  II,  5,  64 
zeigen  das  Spiel  mit  ball  =  Kugel,  Spielball  und  Augapfel. 
Die  Verbindung  mit  eyett  einerseits,  to  spurn  etc.  anderer- 
seits macht  den  Doppelsinn  klar.    Schmidt  will  auch  in 

Lucr.  1554  („Those  round  clear  pearls  of  his, Are 

balls  of  quenchless  fire")  ein  Spiel  ersehen.  Bezieht  man 
aber  pearls  auf  tear,  so  liegt  wohl  kein  eigentliches  Wort- 
spiel vor. 

All's  I,  1,  172;  Parolles:  „Your  date  is  better  in 
your  pie  and  your  porndge  than  in  your  cheek.^  In  Ver- 
bindung mit  pie  und  porridge  bedeutet  date  ^Dattel",  in 
Beziehung;  zu  cheek  aber  „Lebensalter".  Mit  date  wird  auch 
in  Troil.  gespielt. 

AlFs  IV,  5,  32;  Clown:  „And  I  would  give  his  wife 
my  bauble,  sir,  to  do  her  service."  Bauble  —  Narren- 
kolben und  dann  Testikel  (durch  die  Beziehung  auf  „wife** 
klar  gemacht).  Dasselbe  Spiel  findet  sich  auch  in  Rom.  II,  4. 

Tw.  m,  4,  188,  SirToby:  „Ifthis  letter  moves  him 
not,  his  legs  cannot."  Der  Doppelsinn  von  to  move  (eigentliche 
und  figürliche  Bedeutung)  erfolgt  aus  der  Verbindung  mit 
letter  und  legs.  Man  beachte  hier  auch  die  Alliteration ! 
Move  steht  eigentlich  zweimal  im  Texte,  da  es  durch  cannot 
wiederholt  wird. 

Wint.  IV,  3,  4:  „For  the  red  blood  reigns  in  the 
winter's  pale,**  Die  erste  Bedeutung  von  pale  =  Blässe  er- 
folgt aus  der  Verbindung  mit  „red**,  die  zweite  =  „confine, 
district"  aus  der  mit  ^reigns**.  Dasselbe  Spiel  liegt  vor  in 
Ven.  230:  Within  the  circuit  of  his  icory  pale. 

Wint.  IV,  4,  844  f.;  Clown:  „Though  my  case  be 
a  pitiful  one,  I  hope  I  shall  not  he  ßayed  out  of  it.^  Der 
Doppelsinn  (=  Fall  und  Fell)  wird  durch  ßayed  out  of  ü 
klar.  Das  Spiel  wird  dialogisch  fortgesetzt.  Vgl.  auch 
Rom.  IV,  5. 
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H  4  A,  II,  3,  96  f.;  Hotspur:  „We  must  have  bloody 
noses  and  crack'd  crowns,  ^nA,  paaa  them  current  too." 
Cracked  crown  =  geborstener  Schädel  und  eingerissene  Münze 
(in  Verbindung  mit  „Woody  noses"  und  „pass  them  current**). 
Croum  wird  zu  vielen,  meist  obscönen  Wortspielen  verwendet. 

Viele  Spiele  dieser  Gruppe  finden  sich  in  H  4  B,  so 
n,  4,  336 :  Fahtaff:  „  .  . .  she  is  in  hell  already  and 
burns  poor  souls."  To  burn:  verbrennen  und  anstecken. 
Dieses  obscöne  Spiel  kehrt  oft  wieder,  so  Lr  II,  2,  84, 
Gent.  II,  5,  56  (ein  dialogisches  Wortspiel),  Tim.  IV,  3, 
141  etc.  S.  oben. 

Troil.  II,  3,  187;  Ulysses:  „He  is  so  plaguy  proud, 
that  the  death-tokens  of  it  |  Gry  ..."  Plaguy  =  lästig  und 
verpestet  (in  Verbindung  mit  „death-tokens"). 

Troil.  III,  2,  60;  Pandarus:  „What,  billing  again? 
Here's  —  ,In  witness  ichere  of  the  parties  irUerchangeably^  —  . . " 
To  bill  =  schnäbeln,  küssen  und  contractlich  zu  Papier 
bringen.  Dieses  Spiels  wegen  führt  Pandarus  den  Anfang 
eines  solchen  Contractes  (Jn  witness  .  .  .')  an.  Delius  hat 
das  Spiel  erkannt;  Schmidt  ist  unsicher.  Das  Spiel  ist  nicht 
anzuzweifeln,  da  Pandarus  immer  spielt;  zwei  Zeilen 
vorher  fängt  er  das  „Bereft  of  words'^  des  Troilus  auf. 
Vgl.  zu  diesem  Spiele  As  I,  2,  131  und  unten  Abart  3. 

Cor.  I,  1,  76;  Menenius:  „Your  knees  to  them,  not 
arms  must  help."  Ein  Homographenspiel  mit  arm  =:  Arm 
und  Waffe.  Das  Wortspiel  mit  arms  ist  eines  der  häufigsten 
bei  Shakspere. '^-)  —  Cor.  IV,  6,  134  findet  sich  ferner  das 
beliebte  Wortspiel  mit  coxcombs,  das  durcli  die  Verbindung 
mit  „caps"  den  Doppelsinn  „Narrenmütze  und  Narr"  erhält. 
Interessant  ist  das  Wortspiel  Coriolans  in  Cor.  V,  3,  51: 
„Of  thy  deep  duty  more  impression  show."  Deep  ist  in 
figürlichem  Sinne  mit  „duty",  im  gewöhnlichen  Sinne  mit 
„impression"  (Eindruck  im  Boden  infolge  des  Knieens)  ver- 
bunden. 

Mcb.  II,  3,  46;  Porter:  „  .  .  .  but  I  requited  him  for 
bis  lie;  and,  I  think,  being  too  streng  for  him.  though  he 
took  up  my   legs   sometime,   j'^et  I  made  a  shift   to   cast 


")  Vgl.  John  III,  1.  102  f.;  IV.  3,  37:  3,  47;  Troil.  I,  3,  272;  Slir. 
II,  1,  222;  Hml.  V,  1,  38;  H  6  A,  I.  2,  42;   Gent.  V,  4,  57;  Lucr.  1693.  etc. 
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him."  To  cast  ==  1.  (im  Ringkampfe)  hinwerfen,  verbunden 
mit  „he  took  up  my  legs";  2.  ansspeien,  in  Verbindung  mit 
Macdufts  vorausgehender  Rede:  „I  believe  drink  gave 
thee  the  lie  last  night."  Natürlich  liegt  auch  ein  Spiel  mit 
lie  vor. 

Rom.  I,  3,  87;  Lady  Cap,:  „This  precious  book  of  love, 
this  unbound  lover  .  .  .".  Unbound  =  ungebunden  wie 
ein  Buch  (s.  book!)  und  dann  „noch  nicht  durch  die  Ehe 
gebunden". 

Ant.  n,  1,  10;  Pompey:  „My  powers  are  crescenf^^), 
and  my  auguring  hope  |  Says  it  will  come  to  the  füll,** 
Crescent  bedeutet  „wachsend"  und  „Halbmond";  letztere 
Bedeutung  wird  durch  den  Nachsatz  gestützt.  Dasselbe 
Spiel  findet  sich  auch  in  Cymb.  I,  4,  2. 

Hml.  n.  2,  443;  Hamlet  (zum  jungen  Schauspieler): 
^Why,  thy  face  is  valanced  since  I  saw  thee  last:  com  'st 
thou  to  beard  me  in  Denmark?"  Das  Spiel  ist  durch 
valanced  eingeleitet.  To  beard  bedeutet  hier  sowohl  „Trotz 
bieten"  als  auch  „Den  Bart  zeigen."  Ein  ähnliches  Spiel 
findet  sich  auch  ib.  V,  2,  317  (woodcock  =  Schnepfe  und 
Einfaltspinsel).  In  Hml.  I,  4,  15  (and  to  the  manner  bom) 
liegt  kein  Wortspiel  vor.  Rushtons  Ausführungen  (Shake- 
speare's  Euphuism ,  pp.  59 — 61  und  besonders  in  Herrigs 
Archiv  XKVII,  p.  454  und  ib.  XXX,  p.  414)  lassen  sich  für 
das  Spiel  mit  demselben  Worte  in  LLL.  I,  1  verwerten, 
für  die  erwähnte  Stelle  in  Hml.  sind  sie  belanglos. 

Lr.  I,  2,  72;  Edmund:  „It  is  his  band,  my  lord; 
but,  I  hope,  his  heart  is  not  in  the  Contents."  Außer  der 
übertragenen  Bedeutung  „Handschrift"  hat  hand  hier  auch 
die  ursprüngliche  Bedeutung,  die  durch  „heart"  angespielt 
wird.    Vgl.  Ado  V,  4,  91. 

Lr.  I,  2,  140ff*.;  Edmund:  „My  father  compounded  with 
my  mother  under  the  dragon's  tail ;  ....  so  that  it  follows, 
I  am  rough  and  lecherous."  Nach  Delius  (Anm.  38)  ist  tail 
geflissentlich  gewählt,  um  die  Ironie  zu  heben,  und  das 
lecherous  steht  damit  in  engem  Zusammenhang.  Tail  ist 
doppelsinnig:   1.  Drachenschwanz  und  2.  Hintertheil  (ai'se) 


**)  So  ist  zu  lesen  und  nicht,  wie  nach  Theobard  einige  Herausgeber 
wollen:  „powers'a  crescent."     Dann  gienge  der  Doppelsinn  verloren. 
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• 

zur  Andeutung  des  Obscönen.  Auch  die  Vermengung  des 
Thieres  und  Gestirnes  ist  hier  Spiel  und  nicht  bloßer  Tropus- 
Femer  finden  sich  Spiele  dieser  Abart  noch  in :  L  r.  I,  4,  337 
{knave  =z  Unrsche  vom  Hausgesinde  und  „Schurke");  ib.  II, 

1,  121  (threading  dark-ey  'd  night,  vgl. hierzu  AI.  Schmidt, 
Sh.-Lexikon).  Infolge  der  Erklärung  Schmidts  ist  die  Emen- 
dation  durch  Aufnahme  der  Lesart  der  Qs.  .„threat'mng*^ 
überflüssig. 

Lr.  n,  6,  47;  Edgar:  „Pur!  the  cat  isgrey."  Für  ist 
der  Name  eines  Kobolds  und  die  Bezeichnung  für  das 
Schnurren  der  Katze.  Die  erste  Bedeutung  wird  durch  die 
Dämonenfurcht  Edgars,  die  zweite  durch  den  Nachsatz  „the 
cat ..."  klar. 

In  Lr.  V,  3,  189  hat  rings  1.  die  gewöhnliche  Be- 
deutung (in  Verbindung  mit  „precious  stones  new  lost")  und 

2.  den  Sinn  „Augenhöhle"  (mit  „bloody"  verbunden). 

Aus  der  Menge  der  mir  noch  vorliegenden  Spiele  dieser 
Gruppe  nenne  ich  noch:  As.  I,  2,  113  (ranA  =  Rang  und 
„rankness"  [mit  smell  verbunden]);  Cy  mb.  III,  4,  83  (ncrip- 
eures  =z  Schriften  [allgemein]  und  in  Verbindung  mit  heresy  = 
„Heilige  Schrift");  Lucr.  1491:  Troy  had  been  bright 
with  fame  and  not  with  fire.  Bright  =  illustrious  (with 
fame)  und  „hell"  (verbunden  mit  „fire).  Man  beachte  auch 
die  kunstvolle  Verwertung  der  Alliteration!  Lucr.  1574: 
Though  woe  be  heavy  (=  schwer  und  schläfrig),  yet 
it  seldom  aleeps.  Heavy  hat  öfters  diesen  Doppelsinn.  Sonn. 
104,  10:  ßgure  =  1.  Ziffer  des  ZiflTerblattes  (mit  „dial-hand" 
verbunden)  und  2.  Gestalt  (in  Beziehung  auf  „beauty"). 

Ein  schönes,  mit  Alliteration  gepaartes  Spiel  zeigt 
Sonn.  127,  6:  fairing  the  foul  with  art's  false  borrow'd 
face.  Fairing  =  schön  machen  und  mit  blondem  (falschem) 
Haar  versehen.  Das  Wort  fair  ist  in  allen  Gattungen  von 
Spielen  vertreten ;  vgl.  Sonn.  68,  3;  127, 11;  131,  4;  148,  5; 
nach  Art  4  spielt  es  (mit  doppelsinnigem  black  verbunden) 
in  Sonn.  144,  3;  147,  13;  dann  Gentl.  V,  2,  9;  LLL. 
IV,  3,  253,  261;  As  UI,  2,  97;  Tit.  III,  1,  205;  IV,  2,  69; 
Oth.  I,  3,  291;  II,  1,  130  etc. 

In  diese  Gruppe  gehört  auch  das  bekannte  Wortspiel  in 
Caes.  I,  1,  11  mit  cobbler;  s.  darüber  unten  die  Gruppenspiele. 

etc.  etc. 
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3.  Unterart.  Ein  doppelsinniges  Wort  wird  an  und 
für  sieh  nicht  zweideutig  gebraucht.  Es  ist  aber  mit 
einem  zur  nicht  gebrauchten  Bedeutung  anti- 
thetischen oder  synonymen  Worte  so  ver- 
bunden, dass  der  Doppelsinn  angeregt  wird. 
Wenn  auch  minder  zahlreich  als  die  Beispiele  der  schon 
erwähnten  Arten,  sind  diese  Spiele  bei  Shakspere  doch 
keinesfalls  selten.  Mitunter  ist  es  schwer  zu  entscheiden, 
ob  ein  Spiel  dieser  oder  der  eben  vorher  besprochenen  Abart 
angehört. 

Beispiele,  Meas.  III,  2,  42;  Elbow:  „His  neck  will 
come  to  your  waist,  —  a  cord,  sir.**  Die  erste  Bedeutung 
von  waist  =z  „Taille"  wird  durch  den  Gegensatz  „neck"  klar 
gemacht:  die  zweite  Bedeutung  (Gürtel)  wird  durch  das 
synonyme  „cord"  hervorgerufen. 

Ado  I,  1,  174;  Benedick:  „.  .  .  [she's]  too  brown  for 
a  fair  praise."  Die  Bedeutung  „blond"  des  Wortes /atr 
wird  durch  den  Gegensatz  brotcn  angeregt.  Der  eigentliche 
Sinn  von  fair  ist  hier  „billig"  und  „schön". 

Ado  II,  1,  288  f.;  Beatrice:  „.  .  .  I  gave  him  [....] 
a  double  heart  for  his  single  one."  Die  Grundbedeutung  von 
double  ist  hier  „equivocal,  false";  die  Bedeutung  „doppelt" 
wird  durch  den  Gegensatz  single  erzielt.  Es  ist  übrigens 
möglich,  dass  auch  single  hier  doppelsinnig  ist,  wodurch 
das  Sinnspiel  mit  double  etwas  verändert  würde.  So  wird 
Single  z.  B.  durch  double  zweideutig  in  H  4  B  I,  2,  207 ; 
vgl.  auch  Tp.  I,  2;  Mcb.  I,  6,  16;  Cor.  IL  1,  40  etc. 

LLL.  n,  1,  222;  Maria:  „My  lips  are  no  common, 
though  several  they  be."  Several  =  1.  getrennt  und  2.  ein- 
gehegtes Land,  Privatbesitz  ^*) ;  dieser  Nebensinn  wird  durch 
den  Gegensatz  „ common "  —  Gemeindeland  erzielt.  Boyet 
fragt  denn  auch  sofort:  „Belonging  to  whom?" 

LLL.  V,  2,  ii2f.'j  Rosaline:  „An  if  my /ace  were  but 
&s  fair  as  yours  |  My  favour  were  as  great  ....'*  Neben 
der  Bedeutung  „Antlitz",  welche  durch  das  synonyme  „face** 
angeregt  wird,  zeigt  favour  noch  die  Bedeutung  „Geschenk» 
Liebeszeichen",  die  durch  das  ^favour"*  der  Princess  v.  30 
gegeben    ist.     Da  auch  fair  doppelsinnig    ist  (=  liell  und 

")  In  (lieser  Bedeutung  kommt  es  auch  in  „Sir  John  Oldcastle"  vor. 
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schön),  haben  wir  ein  Gruppenspiel  vor  uns;  die  ein- 
zelnen Glieder  der  Gruppe  sind  durch  Alliteration  ver- 
bunden. Das  Spiel  kann  auch  zu  den  dialogischen  gerechnet 
werden.  Ein  mit  dem  schon  oben  erwähnten  Spiele  (in  Troil. 
III,  2,  60)  nahe  verwandtes  Spiel  in  As  I,  2,  131  ist  besser 
hierher  als  zur  Gruppe  2  b  zu  rechnen.  Es  ist  auch  in 
textkritischer  Hinsicht  interessant.  Rosalind  unterbricht  Le 
i^edw«  Erzählung :  ,,There  comes  an  old  man  and  his  three 
sons,  —  ....  Three  proper  young  men,  of  excellent  growth 
and  presence**,  mit  den  Worten:  „With  bills  on  their 
necks,  ,Be  it  known  unto  all  men  by  these  pr^sents^.^  Außer 
der  Bedeutung  „Axt"  hat  btll  hier  noch  die  Bedeutung 
„Zettel",  die  ebenso  wie  in  Troil.  durch  ein  Citat  aus 
Geriehtsdocumenten  klargemacht  wird.  Ist  hier  überdies  noch 
ein  Lautspiel  zwischen  presence  und  presents  anzu- 
nehmen ? !  ^*) 

All 's,  I,  1,  138  f.;  Par  olles:  „Loss  of  virginity  is 
rational  increase"  (=  „augmentation"  im  Gegensatze  zu 
loss  und  dann  =  „offspring"  in  obscöriem  Sinne). 

H6A,  V,  1,  32 f.;  Exeter:  „'If  once  he  come  to  be  a 
Cardinal,  |  He'll  make  his  cap  co-equal  with  a  crown.*" 
Dies  ist  ein  sehr  compliciertes  Wortspiel;  die  Worte  der 
citierten  Prophezeiung,  die  den  Gegensatz  zwischen  CardinaVs 
hat  und  crown  im  gewöhnlichen  Sinne  zeigen,  erhalten 
meines  Erachtens  in  Exeters  Munde  den  obscönen  Nebensinn, 
den  wir  mit  „Cardinal's  hat"  und  „crown"  in  so  vielen 
Reden  gegen  den  Bischof  von  Winchester  verbunden  finden. 

Tim.  in,  4,  103;  Hortensius:  „.  .  .  these  debts  may 
well  be  called  desperate  ones,  for  a  madman  owes 
'em."  Desperate  bedeutet  hier  nicht  nur  „hoff^nungslos", 
sondern  infolge  der  Verbindung  mit  madman  auch  „wahn- 
sinnig". 

Rom.  II,  2,  105  f.;  Juliet:  „.  .  .pardon  me,  I  And 
not  impute  this  yielding  to  light  love,  |  Which  the  dark 


*')  Farmer  wollte  die  Worte  „With  bills  on  their  necks"  mit  dem 
Sinne  „bills  :=  Äxte"  dem  Le  Beau  zuweisen,  weil  es  in  Lodge'a  hosalynde 
heißt :  ^.  .  .  and  saw  where  Rosader  came  pacing  towards  them  with  his 
forest-bill  on  his  neck."  Rosalind  würde  dann  die  Worte  scherzhaft  im 
2.  Sinne  fassen;  wir  hätten  dann  ein  dialogisches  Spiel.  Ich  halte  aber  die 
Lesart  der  Folio  für  die  richtige. 
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night  hath  so  discovered."  Eines  der  schönsten  der  zahl- 
reichen Spiele  mit  Ught  (Homographenspiel) :  light  erhält  hier 
neben  der  Bedeutung  „leicht,  leichtsinnig"  durch  die  Anti- 
these „dark  night^  den  Nebensinn  hell.  Der  Doppelsinn 
dieser  Eede  der  Juliet  malt  wieder  in  glücklicher  Weise 
die  Doppelheit  ihres  seelischen  Zustandes,  die  Getheiltheit 
und  den  Kampf  zwischen  mädchenhafter  Scham  und  der 
plötzlich  entflammten  Liebe.*®)  Man  vgl.  hierzu  dasselbe 
Spiel  in  Merch.  II,  6,  42:  Jessica:  „What,  must  I  hold 
a  candle  to  my  shames?  {  They  in  themselves,  good  sooth, 
are  too  too  light.  |  Why  'Jis  an  office  of  discovery, 
love;  I  And  I  should  be  obscured,^ 

H ml.  I,  3,  129;  Polonius  (zu  Ophelia):  „Do  not  belle ve 
his  vows;  for  they  are  brokers,  |  Not  of  that  dye  which 
their  Investments  show,  |  But  mere  implorators  of  unholy 
suits,  .  .  ."  Hier  Hegt  unzweifelhaft  ein  Spiel  der  dritten 
Unterart  vor,  obwohl  D  e  1  i  u  s  und  Schmidt  keinen  Doppel- 
sinn des  Wortes  suit  verzeichnen.  Ich  fühle  beim  Lesen 
dieser  Stelle  außer  der  Bedeutung  des  Wortes  suü  = 
„courtship"  auch  noch  die  andere  =  „dress"  heraus,  die 
durch  das  synonyme  „Investments**  angeregt  wird.  Dazu 
kommt  noch,  dass  Polonius  diese  Worte  spricht,  dem 
ein  solch  euphuistisch  geschmackloses,  geziertes  Spiel  nicht 
ferne  liegt,  hat  er  doch  gerade  vorher  ein  Wortspiel  zu 
Tode  gehetzt!  — 

Ant.  IV,  15,  33  ff.;  Cleopatra:  „How  heavy  weighs  my 
lord!  I  Our  strength  is  all  gone  into  heaviness,  )  That 
makes  the  weight.**  Der  Doppelsinn  von  heaviness  (Schwer- 
muth  und  Gewicht)  entsteht  durch  die  Verbindung  mit  dem 


^)  Light  wird  sowohl  als  Substantiv  als  auch  als  Adjectiv  ungemein 
häufig  zu  Wortspielen  verwendet,  in  den  verschiedenen  Verbindungen  seiner 
zahlreichen  Bedeutungen.  Vgl.  Lucr.  1434  f.:  That  through  their  light 
joy  seemed  to  appear  |  (Like  bricht  tliings  stain'd)  a  kind  of  heavy  fear. 
Beide  Bedeutungen  von  light  (hell  und  leicht)  sind  gebunden,  die  eine  durch 
ein  synonymes  Wort,  die  andere  durch  die  Antithese;  s.  hierzu  Rom.  I,  1, 
142.  Vgl.  weiters  Err.  III,  2,  52;  Err.  IV,  3,  52—58;  Mids.  III,  2, 
133;  Merch.  III,  2,  91;  R2,  III,  4,  86;  H4A,  II.  3.  14;  H4B,  IV, 
1.  195;  R3,  III,  1,  117f,  121;  etc.  Manche  Wortspiele  sind  AI.  Schmidt 
entgangen,  so  das  schöne  dialogische  Spiel  mit  light  und  darlr  in  LLL. 
V,  2,  15ff  ;  Substantiv  und  Adjectiv  spielen  zusammen  in  LLL.  II,  199; 
Merch.  V,  1,  129  f.  etc. 
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synonymen  weiyhL  Hier  liegt  überdies  auch  „figora  etymo- 
logica"  vor. 

Cymb.  ni,  4,  113  f.;  Pisano  antwortet  auf  die  Frage 
der  Imogen  („Why  hast  thou  gone  so  far,  ..."  etc.):  „But 
to  toin  time  |  To  lose  so  bad  employment;  ..."  Hier  liegt 
ein  Homographenspiel  vor :  to  lose  (verlieren)  war  zu  Shak- 
speres  Zeit  lautlieh  und  graphisch  mit  to  loose  (lösen,  los 
werden)  gleich.  Der  Gegensatz  to  win  regt  den  Doppelsinn  an. 

Nicht  immer  ist  bei  doppelsinnigen  Wörtern,  die  mit 
Antithesen  oder  Synonymen  verbunden  sind,  ein  Wort- 
spiel anzunehmen.  Wenn  wir  Lucr.  1329  finden:  „Deep 
Sounds  make  lesser  noise  than  shallow  fords  .  .  .",  so  gibt 
die  Zusammenstellung  des  Wortes  sound  (Meerenge,  Sund) 
mit  noüe  zu  denken,  ob  nicht  vielleicht  die  zweite  Bedeu- 
tung von  sound  =  Ton  mit  angespielt  werde.  Die  Betrach- 
tung der  ganzen  Stelle  zeigt  jedoch,  dass  hier  ein  Spiel 
ausgeschlossen  ist. 

Dagegen  liegt  ein  Wortspiel  vor  in  Sonn.  63,  13,  wo 
block  Unts  in  doppelter  Antithese  zu  „beauty"  und  „green" 
mit  dem  Doppelsinne  „schwarz"  und  „hässlich"  spielt. 

Die  Wortspiele  dieser  Art  können  auch  in  Expo^^ition 
und  Erklärung  zerfallen,  wie  z.B.  in  AlPsI,  1,  212  flF.; 
[Helena:  „. .  .you  must  needs  be  born  underMars."  Parolles: 
„When  he  was  predominant."]  HeL:  „When  he  was  retro- 
grade, Ithink,  rather."  —  Par.:  „Why  think  you  so?"  — 
jÖVZ.  :  „You  go  so  much  ba^kward  when  you  fight,''  Derartige 
Spiele  sind  überaus  häufig. 

etc.  etc. 

4.  Unterart.  Der  Doppelsinn  entsteht  erst  durch  Hinzu- 
tritt eines  zweiten  doppelsinnigen  Wortes.  Je  eine  Bedeu- 
tung des  einen  Wortes  wird  durch  je  eine  des  andern 
Wortes  gebunden.  Es  ist  daher  fast  immer  ein  Parallelis- 
mus in  der  Construction  zu  sehen : 


^*  {'' S' 


L  B 


Dieser  Parallelismus  ist  für  die  Architektur  der  Spiele 
von  Interesse.  Eg  sind  Doppelspiele.  Ihre  Zahl  ist  bei 
Shakspere  nicht  geringer  als  die  der  vorhergehenden  Gruppe. 

Beispiele,  Gentl.  IV,  4,  lül ;  Julia:  „And  pinch'd  the 
lily-tincture  of  her  face,  |  That  now  she  is  become  as  black 
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as  L"  Dies  bezieht  sich  auf  „She  hath  been  fairer,  madam, 
than  she  is"  (v.  154)  und  „Is  she  not  passing  fair?"  (v.  153). 
Wenn  hier  auch  das  Antithesenspiel  mit  „lily-tincture"  mit- 
wirkt, so  haben  wir  doch  ein  echtes  Wortspiel  der  zu  be- 
handelnden Gruppe  vor  uns.  Zwei  doppelsinnige  Wörter 
binden   sich   gegenseitig  durch   antithetische  Bedeutungen: 


, ,    7.   f  =  "S^y  (hässlich)  -<-^  ö-^-  schön  = 

i  =  schwarz  -<-€[  B-f  hell,  blond  = 


fair. 


Hier  liegt,  wie  überhaupt  in  der  ganzen  Scene,  auch 
noch  ein  „Doppelsinn  durch  die  Situation"  vor. 
Die  Phrase  „as  black  as  I"  der  Julia  ist  scheinbar  ein 
Vergleich,  in  Wahrheit  aber  meint  sie:  „Ich  bin  ja  selbst 
diejenige,  von  der  wir  sprechen!" 

Black  und  fair  werden  oft  im  Spiele  verwendet,  nament- 
lich in  Spielen  nach  der  Art  I,  2  b.  Vgl.  hierzu  auch  A  s  III, 
2,  33;  Tit.  HI,  1,  205 f.;  Oth.  I,  3,  291;  II,  1,  130ff.  (in 
anderer  Verwendung);  Sonn.  127,  1  (ein  Spiel  der  in  Rede 
stehenden  Art);  Sonn.  131,  12  etc 

LLL.  IV,  1,  56;  Frincess:  „Boy et,  you  can  carve;  \ 
Break  up  this  capon.^  Die  Verbindung  mit  carve  und 
capon  gibt  dem  Worte  „break  up"  den  Sinn  „aufschneiden." 
Die  Situation  und  der  Nebensinn  von  capon  =  Liebesbrief 
(wie  das  französische  „poulet")  geben  dem  „break  up"  aber 
noch  die  Bedeutung  „aufbrechen". 

Ado,  II,  3,  35;  Benedich:  „[.  . .  she  shall  be  .  .  .]  noble, 
or  not  I  for  an  angel ..."  Die  Bedeutung  edel  des  Wortes 
noble  ist  hier  die  ursprüngliche ;  sie  ist  gebunden  an  angel  =: 
Engel;  da  dieses  Wort  aber  auch  der  Name  einer  Münze 
ist,  erhält  auch  noble  in  Verbindung  damit  den  Doppelsinn 
„Münze".  Beide  Wörter  verwendet  Shakspere  oft  im  Spiele, 
sowohl  einzeln  als  auch  verbunden. 

Ein  sehr  charakteristisches  Wortspiel  dieser  Art  wendet 
Grumio  in  Shr.  IV,  1,  51  f.  an:  „Be  the  jacks  fair  within, 
i^e  jills  fair  without,  .  .  .?"  Jack  hat  zwei  Bedeutungen: 
1.  ein  ledernes  Trinkgefäß  (eine  halbe  Pinte)  und  2.  Diener; 
damit  spielt  das  doppelsinnige  jill  =  1.  ein  metallenes 
Trinkgefäß  und  2.  Dienstmädchen.  Beide  Spiele  werden 
durch  die  Wiederholung  des  fair  und  durch  die  Antithese 
within  <  wülioiU  gefördert. 
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Ich  bemerke  hier,  dass  Shr.  verhältnismäßig  wenige 
Spiele  mit  einem  einmal  gebrauchten  doppelsinnigen  Worte 
hat.  Dies  ist  bei  dem  Charakter  des  Stückes,  den  vielen 
Zankscenen  natürlich.  Diese  letzteren  erfordern  eben 
dialogischen  Witz. 

In  All 's  I,  1,  224  (Parolles  zu  Helena:  „.  .  .  so  thou 
wilt  be  capable  of  a  courtier's  counsel  and  understand 
what  advice  shall  thrust  vpon  thee ;...")  binden  sich  capable 
(„empfänglich"  im  figürlichen  und  obscönen  Sinne)  und 
thrust  vpon  (==  to  bestow  upon  und  to  attack  vnth  the  point 
of  a  weapon,  in  obscönem  Sinne)  gegenseitig  durch  ihren 
Doppelsinn.  Capable  hat  den  genannten  Nebensinn  häufig, 
vgl.  LLL.  IV,  2,82. 

Mcb.  n,  3,  151  f.;  Malcolm:  „But  shift  away:  there's 
Warrant  in  that  theft  |  Which  steals  itself,  ..."  theft 
(Diebstahl  und  das  Sichwegstehlen)  ist  mit  beiden  Bedeu- 
tungen an  to  steal  (stehlen  und  sich  aus  dem  Staube  machen) 
geknüpft.  Das  Spiel  wird  durch  das  vorausgeschickte 
„shift  away"  deutlicher.  Dasselbe  Spiel  findet  man  in 
AlTs  II,  1,  29.  In  Hml.  III,  2,  93  und  All's  III,  2,  132 
spielen  diese  Wörter  nach  der  Art  I,  2  b. 

In  H4  A  I,  2,  157  spielt  Falstafi  mit  den  Worten: 

=  königlich  -f-S B->^  auf  dem  Anstand  \ 

stehen  [  to  stand. 

—  Name  der  Münze  «f-®  B->  gelten,  wert  sein  J 

Der  Doppelsinn  von  roi/al  wird  durch  die  Verbindung 
des  stand  mit  ten  Shillings  gefordert.  Auch  roi/al  dient  dem 
Dichter  oft  zu  Wortspielen. 

Ein  compliciertes  Gruppenspiel,  das  aber  dem  Haupt- 
spiele nach  zu  dieser  Abart  gehört,  liegt  vor  in  H4  A  II, 
4,  544 f.;  Falstaf:  „I  deny  your  major:  if  you  will  deny 
the  sheriff  so ;  if  not,  let  him  enter. "  Major  bedeutet  hier 
in  erster  Linie  „erster  Satz  eines  Syllogismus"  (bezieht  sich 
auf  die  Rede  des  Prinzen).  Durch  die  Verbindung  mit 
sheriff  {^\^o  nach  ArtI,  2b)  erhält  es  den  Nebensinn  „Major". 
Mit  diesem  Doppelsinn  läuft  der  von  i^deny"^  (leugnen  und 
den  Eintritt  verwehren)  parallel.  Der  Doppelsinn  von  deny 
wird  seinerseits  wieder  durch  das  beigefügte  enter  klar. 

Ein  sehr  deutliches  Wortspiel  dieser  Gattung  zeigt 
H5  V,  2,  17:    „The  fatal  balls   of  murdering    basilisks.^ 


royal 
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Hier  ist  balla  {=  Augen)  an  basilüks  (=  Schlangen);  balh 
(=  Kugeln)  dagegen  an  basüiska  (=  Geschütze)  gebunden. 
Vgl.  die  schon  erwähnten  Spiele  mit  ball. 

Viele  Schwierigkeiten  bietet  Menenius'  Rede  in  C  o  r.  I, 
1,  166 f.:  „Rome  and  her  rata  are  at  the  point  of  battle;  | 
The  one  side  must  have  bale.**  Der  Ausdruck  rata  kehrt 
ib.  253  nochmals  wieder  (in  Verbindung  mit  com).  Ich  fasse 
rat  hier  als  doppelsinnig  (=  Ratte  und  politischer  Achsel- 
träger). Letztere  Bedeutung  hat  es  auch  bei  Th.  Moore 
(Tom  Cribs'  Memorial  to  Congress  1815*^).  Ob  es  auch 
schon  früher  in  dieser  Bedeutung  vorkommt,  konnte  ich 
nicht  constatieren.  Jedenfalls  kommt  das  Wort  an  einer 
Stelle  vor,  an  der  ein  Wortspiel  (nach  meinen  Beobach- 
tungen) mehr  als  wahrscheinlich  ist,  und  der  Sprecher  der 
Worte  ist  Menenius,  d.  h.  der  Träger  fast  aller  Wort- 
spiele in  C  0  r.  Femer  ist  mit  rata  ja  ein  anderer  Doppel- 
sinn verbunden :  das  Wortspiel  mit  bale  (bezw.  baue,  s.  unten). 
Die  Folio  liest  baue,  Theobald  emendiert  bale  mit  den  Bedeu- 
tungen „Verderben"  und  „Gift".  Delius  erklärt  sich  für  die 
letzte  Bedeutung  und  belegt  sie  aus  Spensers  Faerie  Queene. 
Schmidt  dagegen  fasst  es  in  der  ersten  Bedeutung.  Behielte 
ich  die  Theobald'sche  Lesart  bei,  so  würde  ich  beide  Be- 
deutungen als  zugleich  bestehend  in  den  Text  einführen. 
Aber  die  Lesart  scheint  mir  nicht  richtig  zu  sein.  Auch 
Malone  und  Wright  (Clar.  Pr.  Edit.,  p.  123)  sprechen  sich 
gegen  bale  aus,  weil  es  zu  Shaksperes  Zeit  veraltet  war. 
Dies  wäre  nun  kein  Grund,  das  Wort  aus  dem  Texte  zu 
streichen,  wenn  es  darinstünde.  Im  Texte  steht  aber  baue 
und  für  dieses  hat  Hamner  eine  viel  bessere  Emendation : 
„baue"  vorgeschlagen.  Ich  glaube  diese  Lesart,  an  die 
meines  Wissens  niemand  außer  Hamner  gedacht  hat,  ver- 
theidigen  zu  können.  Wie  aus  einem  I  ein  il  verdnickt 
wird,  ist  schwerer  einzusehen,  als  wie  aus  einem  schlecht 
gezogenen  n  (etwa  U)  il  wird.  Das  Wort  baue,  das  gleich- 
falls den  Doppelsinn  „Gift"  und  „Verderben,  Vernichtung" 
hat,  würde  trefflich  in  das  Spiel  an  unserer  Stelle  hinein- 
passen. Überdies  ist  es  ein  Wort,  das  Shakspere  wieder- 
holt mit  beiden  Bedeutungen   anwendet  (Ven.  372;   H6B, 


^')  Vgl.  Banmann,   Londinismen,  p.  XXXIX,  Note  11. 


—    48    — 

V.  1.120:  Troil.IV,2.29S;  TitV.3.73:  Meb.V.3,59; 
Cymb.  V.  3,  58».  einmal  sogar  in  Verbindung  mit 
.rats*  «Meas.  I.  2.  133). 

An3  der  großen  Menge  der  übrigen  Beispiele  dieser 
Art  seien  nnr  noch  einige  ganz  kurz  angeführt :  In  T  i  t.  III, 
1.  234  ist  stomachs  (  =  Magen  und  Verdruss)  mit  dem  gleich- 
falls doppelsinnigen  bitter  tongaes  (=  bittere  Eeden  und 
Brechmittel)  verknüpft.  Vgl.  die  schon  erwähnten  Falle 
mit  y^&mack. 

Rom.  I.  1.  143  (light  und  heavtfj  wurde  schon  oben 
erwähnt.  Rom.  11.  4.  36 ff.  zeigt  ein  zusammengesetztes 
Wortspiel:  Jfercutio:  „  .  .  .  these  perdona-mi^s,  who  stand 
so  much  on  the  new  formy  that  thev  cannot  sü  at  ease 
on  the  old  henchJ''  Stand  (=  bestehen  auf  etwas  und 
stehen  im  Gegensatz  zu  sit)  verbunden  mit  form  (=  äußere 
Manier.  Form  und  Bank,  svnonvm  zu  bench^.  Die  beiden 
dopjielsinnigen  Worter  sind  nach  der  Art  I,  4  verbunden ; 
ihr  Doppelsinn  entsteht  aber  nach  der  Abart  I,  3.  In 
Rom.  II.  4,  97  spielt  Mercutw  mit  den  obsconen  Bedeu- 
tungen von  bauhle  und  hole-,  vgl.  dazu  das  oben  erwähnte 
Spiel  mit  bauble. 

Ein  Wortspiel,  das  die  Mitte  zwischen  Abart  I,  3  und 
I.  4  halt,  liegt  vor  in  Lr.  L  2.  20f.:  Edmund:  «...  Ed- 
mund the  base  '  Sball  top  the  legittmater  So  die  Lesart 
fler  meisten  Herausgeber.  Der  Doppelsinn  von  base  (niedrig 
und  illegitim )  wird  hervorgerufen  durch  die  Verbindung 
mit  zwei  Wörtern  {top  =:  übertreffen  und  legttimate  =  le- 
gitim). Man  könnte  das  Spiel  auch  in  die  Gruppe  I2b 
einreihen. 

In  Ven.  1C06:  ..I  did  but  act,  he's  author  of  thy 
slander"  —  vermuthet  Delius  für  act  den  Nebensinn  ^schau- 
spielerisch darstellen"  und  für  author  den  Sinn  ^Verfasser". 
Ich  glaube,  es  liegt  hier  kein  Wortspiel,  sondern  eine  bloße 
Figur  vor. 

etc.  etc. 
O.Unterart.  Der  Redende  gibt  beide  Bedeu- 
tungen des  Wortes  und  will  beide  mitsammen 
verstanden  wissen.  Oft  beabsichtigt  er  damit  eine 
Dunkelheit  der  Rede.  Zuweilen  kann  man  zweifeln, 
ob  ein  beabsichtigtes  Spiel  vorliegt  oder  nicht. 
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Die  Beispiele  sind  seltener;  einige  mögen  zur  Ver- 
anschaulicliung  der  Art  genügen: 

Tp.  V,  1,  288;  Stephano:  „I  should  have  been  a  sore 
one  (seil,  king)  then."  Sore  bedeutet  hier  „schlimm"  und 
„wund".  Vgl.  hierzu  das  Spiel  mit  sore  in  Err.  III,  1,  65. 
Das  Spiel  mit  sore  in  H6BIV,  7,  9,  auf  das  Steevens 
noch  verweist,  gehört  zur  Gruppe  I  2  b. 

Merch.  V,  1,  23;  nachdem  Lorenzo  und  Jessica  sich  in 
der  Aufzählung  von  Nächten  zu  überbieten  gesucht  haben, 
schließt  Jessica  den  Wettstreit  ab:  „I  would  out-night 
you ..."  (=  1.  durch  Aufzäilung  solcher  Nächte  und  2.  im 
Wachen  übertreffen). 

All'sl,  1,  20;  Countess:  „0,  that  ,hadM  how  sad  a 
passage  't  is!"  Passage  hat  hier  den  Doppelsinn  ^Tod, 
Hingang"  und  „Textstelle".  Dass  sich  Shakspere'sche  Per- 
sonen auf  die  eigenen  Worte  besinnen,  sie  wenden  und  be- 
trachten, ist  uns  nicht  neu.  Man  denke  nur  an  Polonius! 
Schmidt  fasst  es  hier  nur  als  „accident". 

AlTs  I,  1,  159;  ParoUes  zu  Helena:  „Out  with  't!« 
(seil,  your  virginity)  =  „Weg  damit!"  und  „Thut  sie  auf 
Zinsen  aus!" 

H6  A  I,  1,  1 ;  Duhe  of  Bedford :  «Hung  be  the  heavens 
with  black,  yield  day  to  night!**  Steevens  undMalone 
verrauthen ,  dass  Shakspere  hier  zugleich  an  die  innere 
Decke  des  Theaters  (über  der  Bühne  gedacht)  habe,  welche 
„the  heavens"  hieß  und  bei  Trauerspielen  schwarz  aus- 
geschlagen war.  Die  Möglichkeit  eines  solchen  Doppelsinns 
ist  wohl  vorhanden.  Geschmackvoll  wäre  eine  solche  An- 
spielung aber  nicht,  wenn  sie  auch  durch  die  Stelle  (es  ist 
die  Eingangszeile  des  Stückes)  entschuldbarer  wird.  Ich 
glaube ,  es  liegt  kein  Wortspiel  mit  Doppelsinn ,  sondern 
lediglich  eine  tropische  Ausschmückung  der  Rede  vor,  die 
den  Zuschauer  auf  den  Charakter  des  Stückes  vorbereiten  soll. 

11.3,  I,  3,  163;  Queen  Margaret:  „0  gentle  villain, 
do  not  tumaway!"  Johnson  fasst  gentle  als  „high  bor n" 
im  Gegensatz  zu  villain;  M.  Mason  fasst  es  im  gewöhn- 
lichen Sinne.  Delius  legt  mit  Recht  dem  Worte  beide 
Bedeutungen  zugrunde. 

In  Cor.  II,  1,  105  spielt  Menenius  mit  dem  Worte 
beastly.     Delius  fasst  es  nur  als  beast-like,  Schmidt  nur 
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als  course,  bestial.     Das  Wort   hat  hier  aber  beide  Bedeu- 
tungen gleichzeitig. 

Hml.  n,  2,  439:  abridgement  =  „Zeitvertreib"  und 
„Grund  zur  Kürze**.     Hml.  III,  2,  48 f.:    fool  =  Itcensed 
jester  und  fooliah  person. 

In  Lr.  n,  1,  86  nimmt  natural,  indem  es  auf  den 
Bastard  angewendet  wird,  den  Doppelsinn  „kindlich"  und 
„leiblich"  (not  adopted)  an. 

In  Lucr.  61  bedeutet  shield  =  Wappenschild  und 
Schild  als  Schutzwaife.  Schmidt  verzeichnet  diesen  Doppel- 
sinn nicht.  In  Lucr.  1473  zeigt  fond,  wie  auch  sonst  oft, 
den  Doppelsinn  „silly"  und  „doting,  tender". 

etc.  etc. 

Schließlich  seien  noch  einige  Fälle  erwähnt,  wo  es 
nicht  klar  ist,  ob  ein  Spiel  beabsichtigt  ist  oder  nicht: 

H  ft,  III,  1,  17  (noblest  English  =  edelste  und  tapfei^ste 
Engl.);  Mcb.  II,  1,  7  (heavy  -=.  schläfrig  und  gewichtig.  Heavy 
ist  sehr  oft  zweideutig ,  ohne  dass  man  an  ein  Wortspiel 
zu  denken  hat). 

In  Lr.  I,  1,  205  dürfte  vielleicht  ein  Spiel  vorliegen. 
Lear:  „Will  you,  with  those  infirmities  she  [Cordelia] 
owes..."  Außer  „besitzen"  kann  to  owe  hier  auch  .in 
Anspruch  nehmen"  bedeuten,  da  Cordelia  ihr  Benehmen 
verthoidigt. 

In  Lucr.  672  bedeutet  doom  =  riiifi,  death.  Liegt 
hier  vielleicht  auch  die  Be<leutung  ..Urtheil**  vor?  Zur 
Situation  wünle  diese  Deutung  ebenfalls  passen. 

etc.  etc. 

6.  Viiterart,  Der  Doppelsinn  entsteht  durch 
ungenaue  Satzconstruction.  Die  Fälle  sind  nicht 
sehr  zahlreich  und  sehr  vorsichtig  zu  untersuchen.  Ein  Bei- 
spiel genügt  zur  Veranschaulichung : 

Ant.  I.  2.  51 :  Las  zw  Charmian:  .Go.  vou  wild  bed- 
fellow.  vou  cannot  soothsav."  Hier  ist  es  zweifelhaft, 
ob  Iras  meint,  Chnrmian  sei  ihre  Bettgenossin,  oder  die 
einer  andern  Person.  Diese  Dunkelheit  ist  aber  absichtlieh 
durv»h  die  unvollständige  Satzconstruction  geschaffen;  Iras 
lässt  eben  die  nähei*e  Bestimmung  zu  hehWow  weg. 

etc.  etc. 
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Diese  Beispiele  berühren  sieh  oft  nahe  mit  denen  der 
„doppelsinnigen  Phrase".     Vgl.  daher  auch  diese. 

T.Unterart.  Der  Doppelsinn  entsteht  durch 
„Allusion"  auf  sonst  bedeutungslose  Äußer- 
lichkeiten. Auch  hier  veranschaulicht  ein  Beispiel  die  Art : 

In  H  4  B,  V,  4,  22  beschimpft  Doli  den  Beadle:  „You 
blue-bottle  rogue. "  Blue-bottle  =  „ Schmeißfliege"  erhält 
seinen  Doppelsinn  dadurch ,  dass  das  b  1  u  e  auf  die  Farbe 
der  Uniform  der  Polizeidiener  anspielt. 

etc.  etc. 

S.Unterart.  Das  doppelsinnige  Wort  steht 
gar  nicht  im  Texte,  sondern  ist  zu  ergänzen. 
Diese  Spiele  sind  meist  obscön. 

Betspiele:  Per.  IV,  6,  39;  Boult  (von  Marina  spre- 
chend): „and  she  were  a  rose  indeed,  if  she  had  but  —  ..." 
Lyaimachua:  „What,  prithee?"  —  Boult:  „0,  sir,  I  can  be 
modest."  Dao  verschwiegene  Wort  ist  zweifelsohne  „aprick^, 
das  einen  obscönen  Doppelsinn  birgt.  Das  „I  can  be  modest" 
klingt  daraufhin  umso  drolliger  und  unverschämter. 

So  ergibt  sich  auch  in  Tim.  I,  1,  203 ff.  aus  dog  ein 
doppelsinniges  „pitch"* ;  in  As  III,  3,  15  ist  aus  „reckoninfj" 
das  Synonym  „bilt*^  zu  ergänzen,  dessen  zweite  Bedeutung 
(Hdlebarde)  zu  strike  passt.  In  C  y  m  b.  II ,  3 ,  34  spielt 
„uhpaved^  eunuch  auf  „without  stones"  an  (=  Testikel 
und  Stein),  welche  Wörter  aber  gar  nicht  im  Texte  stehen. 

Ahnlich  ist  auch  das  Spiel  in  Rom.  II,  1,  35 f.  Mer^ 
cutio:  „Now  will  he  sit  under  a  medlar  tree,  |  And  wish  his 
mistress  were  that  kind  of  fruit  |  As  maids  call  medlarft, 
when  they  laugh  alone.  |  0,  Romeo,  that  she  were,  0,  that 
she  were  |  An  open  et  caetera,  thou  a  poperin  pear!" 
Et  ctetera  steht  für  arse;  open  arse  ist  nämlich  der 
gemeine  Name  für  die  v.  34  genannte  Frucht  „medlar" ; 
der  Doppelsinn  entsteht  durch  die  obscöne,  buchstäbliche 
Auffassung  des  open  arse,  welche  durch  den  ebenfalls  doppel- 
sinnigen Nachsatz  „thou  a  poperin  pear!"    gefördert  wird. 

etc.  etc. 

Im  Anschluss  an  die  Spiele  der  ersten  Hauptart  sind 
einige  Fälle  zu  betrachten ,  die  zwischen  Doppelsinn  und 
Lautspiel  schwanken,   so  LLL.  V,  2,  278,  wo  /  came  oer 

4* 
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his   heart   (=  I  worked  upon)   auch  die  Bedeutung  /  con- 
quered  (I  overcame)  anregt. 

Das  lustige  Wortspiel  in  H  5,  IV,  7,  14  beruht  auf 
einem  Lautspiel,  das  mit  einer  Verwechslung  von  Synonymen 
verbunden  ist.  Der  Welsche  Fluellen  sagt  dort:  „Alexander 
the  Pig"  (Big!)  statt  „the  Qrecu^.  Pig  =  „young  swine" 
steht  also  (dialektisch)  für  Big,  das  der  Nichtengländer 
fälschlich  statt  Oreat  anwendet.  Dieser  derbe,  aber  bei 
Shakspere  nicht  unerhörte  Scherz  ist  (meines  Wissens)  den 
Erklären!  entgangen. 

etc.  etc. 

n.  Doppelsinn  eines  zweimal  oder  öfter  gebrauchten  Wortes. 

Allgemeine  Formel :  l  b  s  —  l  b  s\ 

Diese  Spiele  sind  von  der  bloßen  Wiederholung 
des  Wortes  ohne  Doppelsinn  zu  scheiden.  Diese  ist 
entweder  nur  Figur,  oder  sie  erhebt  sich  höchstens  zum 
Lautspiel  (s.  dort*®). 

Dabei  ist  natürlich  nicht  zu  leugnen,  dass  das  Wort- 
spiel dieser  Art  zumeist  auf  der  Wortfigur  der 
Wiederholung  beruht,  bei  welcher  ein  Begriff  zum 
Vorscheine  kommt,  der  sich  aus  einem  Bedeutungswandel 
des  Wortes  ergibt. '^•)  Der  Begriff  des  Wortes  wird  umso 
kräftiger  hervorgehoben,  wenn  durch  die  Wiederholung  der 
Gegensatz  zur  gewöhnlichen  Bedeutung  fühlbar  wird. 

Auch  Bernhardi  (a.  a.  0.  II,  399)  hat  die  Verwandt- 
schaft der  Wortspiele  mit  der  Annomination  erkannt. 
Doch  unterscheidet  er  nicht  zwischen  der  Wiederholung 
desselben  Wortes  und  der  Wiederholung  des  bloßen 
Stammes,  welche  letzteren  Fälle  ich  nicht  zum  Doppelsinne, 
sondern  (als  figura  etymologica)  zu  den  Lautspielen  rechne. 

Schon  Gerber  (II,  p.  217)  unterscheidet  hier  dialo- 
gische und  nicht  dialogische  Verwendung  (Ana- 
clasis  und  Diaphora),  doch  sind  seine  (aus  Shakspere 
entnommenen)  Beispiele  nicht  immer  zutreffend.    Den  doppel- 

^®)  Gerber  hat  diesen  Unterschied  theoretisch  wohl  erkannt,  aber 
praktisch  nicht  durchgeführt,  so  dass  echte  Wortspiele,  wie  das  des  Polonius 
mit  temler  (Hral.  I,  3),  bei  ihm  nicht  an  die  ihnen  zukommende  SteUe 
gelangten. 

*»)  Vgl.  Gerber,  U,  j>12. 
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sinnigen  Phrasen,  die  er  hierherrechnet,  weise  ich  eine 
besondere  Stelle  an.  Für  mich  handelt  es  sich  hier  nur  um 
den  Doppelsinn  eines  Wortes. 

Ich  scheide  die  Spiele  in  zwei  Unterabtheilungen: 
A.  Doppelsinn  mit  dialogischer  Vertheilung  des  wiederholten 
Wortes  und  B,  Doppelsinn  des  von  einer  einzigen  Person 
wiederholten  Wortes. 

Ich  betone,  dass  bei  beiden  Arten  die  Wiederholung 
des  Wortes  nicht  wirklich  stattfinden  muss;  nur  der 
Begriff  muss  wiederkehren.  Das  Wort  kann  also  bei  der 
Wiederholung  auch  durch  Pronomina  etc.  ersetzt  werden  oder 
ist  aus  dem  Sinn  des  Satzes  zu  ergänzen. 

A.  Dialogisch  vertheilter  Doppelsinn. 

Mit  Recht  bezeichnet  Gerber  (a.  a.  0.  II,  440)  die 
Wechselrede  als  die  geeignetste  und  witzigste  Art  des 
Doppelsinns:  „Der  Witz  setzt  einmal,  um  zu  wirken,  das 
Vorhandensein  eines  doppelten  Bewusstseins  voraus,  eines 
wissenden  und  eines  zum  Wissen  erst  kommenden."®^) 
Doch  er  erschöpft  die  Möglichkeiten  des  dialogischen  Spiels 
nicht,  wenn  er  sagt:  „Die  eine  Person  nennt  das  Wort, 
und  die  andere  gibt  die  Deutung"  (ib.  11,  234).  Es  können 
ja  ganz  gut  beide  Sprecher  witzeln.  Unterabtheilungen  kennt 
Gerber  nicht,  und  er  citiert  hier  ebenfalls  wieder  Lautspiele 
wie:  ^hart^  und  „heart^y  „take"  und  „mistake**  als  Beispiele 
des  Doppelsinns. 

Bei  der  Aufstellung  der  Unterarten  leitet  mich  einzig 
die  Art,  wie  das  Spiel  eingeleitet,  d.  h.  von  der  ersten 
Person  begonnen,  und  wie  es  von  der  zweiten  aufgenommen, 
fortgesetzt  und  beendet  wird.  Aus  dem  Verhältnisse  dieser 
Momente  habe  ich  für  Shakspere  folgende  Unterarten  ab- 
geleitet«»): 


"*)  Vgl.  Qnintilian  VI,  3,  85  :  „Plurimus  circa  simulationem  et  dis- 
simnlationem  risus  est."  Ueber  die  ,,simulatio  contra  simulantem"  vgl.  ib. 
VI,  3,  92. 

•*)  Kleinere  Unterscheidungsmerkmale  wurden  vernachlässigt.  Strenge 
genommen,  gleicht  kein  dialogisches  Spiel  dem  andern.  Der  Kunst  des 
Dichters  stehen  hier  ungemein  viel  Wege  offen.  Das  dialogische  Spiel  ist 
eigentlich  schon  ein  zusammengesetztes  Wortspiel :   sowohl  die  Vorbereitung 


—    54    — 

!•  Unterart.  Die  Person  A  gebraucht  das  Wort ,  ohne 
einen  Doppelsinn  zu  beabsichtigen;  B  missversteht  das  Wort 
wirklich,  d.h.  ohne  witzelnde  Absicht:  einfachste  Art 
des  Mi  SS  Verständnisses  ( „misunderstanding** ) .  Weder 
A  noch  B^  sondern  der  Dichter  ist  der  Wortwitzler,  der 
das  Spiel  entweder  zur  Charakteristik  der  betreffenden  Per- 
sonen einstreut,  oder  der  sich  im  Wortspiele  über  seine 
Personen  erhebt,  sich  für  einen  Augenblick  von  ihnen  los- 
löst und  mit  dem  Spiele  dem  Leser  oder  Zuschauer  einen 
Wink  darüber  gibt,  wie  er,  der  Schöpfer  der  betreffenden 
Gestalt,  über  diese  denkt.  Von  dieser  einzelnen  Art  des 
Doppelsinns  können  wir  daher  wohl  zugestehen,  dass  sie 
eher  eine  die  Rede  hemmende  als  sie  fördernde  Figur  sei. 

Beispiele.  Wiv.  I,  1,  17 — 29,  ein  Gruppenspiel, 
von  welchem  einzelne  Componenten  hierher  zu  zählen  sind : 
Slender:  .  .  .  „they  may  give  the  dozen  white  luces  in 
their  coat."  —  Shallow:  „It  is  an  old  coat."  —  Eoana: 
„The  dozen  white  louses  do  become  an  old  coat  well;  it 
agrees  well,  passant;  it  is  a  familier  beast  to  man,  and 
signifies  love."  —  Shallow:  „The  luce  is  a  fresh  fish; 
the  salt  fish  is  an  old  coat.**  —  Slender:  „I  may  quarter, 
coz."  Shallow:  „You  may,  by  marrying."  —  Evans: 
„It  is  marring  indeed,  if  he  quarter  it.**  —  Shallow: 
„Not  a  whit."  —  Evans:  „Yes,  py'r  lady;  if  he  has  a 
quarter  of  your  coat,  there  is  but  three  skirts  for  your- 
self,  ..."  Hier  kommt  nur  das  Spitjl  mit  coat  und 
quarter  in  Betracht;  das  Lautspiel  luces  ^louaen  wird 
noch  an  anderer  Stelle  besprochen  werden.  Die  Missver- 
ständnisse beruhen  hier  auf  der  mangelhaften  Sprach- 
kenntnis des  Welschen  Evans,  den  der  Dichter  durch  diese 
Spiele  charakterisiert.  Slender  und  Shallow  fassen  „oW 
coat**  =  coat  of  arms,  Evans  fesst  es  irrthümlich  als  Rock. 
Die  anderen  Spieler  machen  sich  über  dieses  Missverständnis 
durch  ein  bewusstea  Wortspiel  (nach  Art  II  A  5) 
lustig:  .,The  luce  is  q,  fresh  fish  .  .  etc."  (Fresh  fish  ^:^  1.  Süß- 
wasserfisch, 2.  heraldischer  Ausdruck ;  saltfi^h  =  Salzwasser- 

als  die  Fortführung  des  Spiels  läsat  die  oben  behandelten  Abarten  des 
Doppelsinns  eines  einmal  gebrauchten  Wortes  erkennen.  Die  Scheidung 
der  Spiele  könnte  also  anch  noch  nach  dieser  Richtung  hin  erfolgen.  Der 
Übersichtlichkeit   wegen  wird  jedoch  hiervon  Abstand  genommen. 
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fisch  und  Pöckelfiscli;  neben  der  Anspielung  auf  die  ver- 
schiedenen Wappenfarben  liegt  auch  ein  Sinnspiel  zwischen 
„Süß-"  und  „Salzwasserfisch"  vor:  für  sein  altes  Wappen 
will  er  auch  einen  alten  Fisch).  Gleich  darauf  erfolgt 
ein  ebensolches  Missverständnis  von  Seite  Evans' :  Slender 
gebraucht  , quarter"  im  Sinne  von  „ein  Wappen  durch 
Heirat  mit  einem  andern  vereinigen".  Evans,  der  nebstbei 
auch  statt  „marrying**  „mar ring"  (Klangspiel!)  versteht, 
fasst  es  im  Sinne  von  „viertheilen".  Wiv.  I,  1,  64ff.  fasst 
Evans  ,gifts",  d.  i.  die  Gaben,  die  Shallow  an  der  Anne 
Page  rühmt,  fälschlich  als  „Mitgift".  Wie  charakteristisch 
sind  diese  Missverständnisse  nicht  nur  für  Evans,  sondern 
auch  für  die  ganze  Gesellschaft!  Auch  Slender  fallt  einem 
solchen  „misunderstanding**  zum  Opfer:  Wiv.  III,  4,  58  f. 
gebraucht  Anne  das  Wort  will  in  der  Bedeutung  „Wunsch", 
„Wille".  Slender  fasst  es  als  „Testament"  und  thut  da- 
durch seine  Einfalt  auf  die  ergötzlichste  Weise  kund.  Das 
Wort  vyill  wird  übrigens  oft  auch  zu  bewussten  Wort- 
witzen verwendet. 

L  L  L.  I,  2,  140  ff.  Armado:  „I  will  visit  thee  at  the 
lodge."  —  Jaquenetta:  „That's  hereby."  —  Arm.:  „I  know 
where  it  is  situate. "  Hereby  ist  hier  wohl  thatsächlich  nur 
einmal  gegeben ;  dem  Sinne  nach  ist  das  Wort  aber  wieder- 
holt „That's  Äer^Jy*'  =  „das  ist  je  nachdem"  fasst  der  nicht 
gerade  geistreiche  Armado  als  „nahebei".  Die  Kritik  folgt 
sofort,  indem  Jaquenetta  antwortet:  „Lord,  how  wise  you 
are!"  L  L  L.  III,  1,  9  f.  stößt  Armado  ein  ähnliches  Malheur 
zu,  indem  er  „French  brawl"*  (Ringtanz)  als  „brawling  in 
French**  (Händel  anfangen  auf  Französisch)  auffasst. 

In  H4  BII,  4,  120 — 131  (einem  Gruppenspiele  nach 
Art  II  A  4)  kommt  Z,  127  ein  Spiel  der  besprochenen 
Gattung  vor :  die  Wirtin,  die  die  ganze  Rede  miss versteht, 
fasst  „bullets"  und  „proofs"  als  Namen  von  Getränken. 

Ahnlich  ist  es ,  wenn  Fistol  in  H  5 ,  IV,  1 ,  49  f.  die 
Worte  „Harry  leRoy"  nicht  versteht  und  antwortet :  „Le 
Roy!  a  Cornish  name."  (An  dieses  Spiel  schließt  sich  ein 
anderer  Doppelsinn:  „art  thou  of  Cornish  crew?^  Pifitol 
verwendet  es  vielleicht  im  Sinne  des  französischen  Stamm- 
wortes: Gewächs,  Zucht.  Ich  bezweifle  aber,  dass  er  ein  Spiel 
beabsichtigt.) 
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Meist  dienen  die  Spiele  dieser  Abart  zur  Kennzeich- 
nung der  Rüpel.  Wenn  Shakspere  in  H  6  A,  V,  4,  *22f. 
den  Shepherd  auf  das  pto  obseure  my  noble  (=  edle)  birth"* 
antworten  lässt:  ^'T  is  true,  I  gave  a  noble  (Münze  I)  to  the 
priest  .  .  .",  so  hat  er  den  Mann  damit  besser  charakterisiert 
als  durch  die  längste  Rede ;  aber  auch  auf  die  Pucelle  fällt 
damit  ein  grelles  Streiflicht;  das  stolze  Wort  ^noble  birth** 
wirkt  angesichts  eines  so  simplen  Vaters  nur  erheiternd. 

Aach  der  Amme  in  Rom.  sind  zur  Charakterisierung 
derartige  Spiele  zugetheilt:  I,  3,  17  fasst  sie  odd  days 
(einige  Tage  dazu)  als  ungerade  Tage. 

In  Rom.  IV,  5,  99  f.  wird  dagegen  sie  selbst  miss- 
verstanden. Nurt^e:  «This  is  a  pitiful  case^  (=  Fall).  — 
1.  Musictan:  -Ay,  by  my  troth,  the  ro««  may  be  amended" 
(ccufe  =  Futteral)  Das  vorausgehende  ^put  up,  put  up" 
der  Amme  macht  ein  bewusstes  Spiel  von  Seite  des  Musikers 
unwahrscheinlich.'*)  Der  Witz  bewegt  sieh  hier,  wie  sooft 
bei  Shakspere,  im  Kreise  des  Gewerbes  des  Betreffenden. 
Diese  Eigenthümlichkeit  hat  schon  H.  v.  Kleist  am  Shak- 
spere'schen  Witze  gerühmt. 

In  Tit.  IV,  3,  96  f.  gebraucht  Titus  ^carriVr«  =  Götter- 
bote. Der  Clown  fasst  es  als  ,.  Träger • ;  ebenso  versteht  er 
ib.  IV.  3,  99  f.  ffrace  (=r  Grazie,  Anstand)  als  „Tischgebet*. 
Spiele  mit  grace  sind  nicht  selten;  vgl.  Meas.  I,  2,  20; 
H  4  A.  I.  2,  22,  etc. 

Eine  besondere  Abart  dieser  Spielgattung  findet  sich 
in  A  n  t.  V,  2 ,  2  ff.  Es  liegt  dort  eigentlich  kein  echtes 
Wortspiel .  sondern  nur  die  Form  eines  solchen  vor.  Cleo- 
patra ergeht  sich  in  Betrachtungen  über  einen  Caesar, 
dessen  Würde  etc.  Sie  fasst  Caesar  als  Gattungs-  und 
nicht  als  Personennamen :  ,.My  desolation  does  beginn  to 
make  '  A  bettcr  life.  T  is  paltry  to  be  Caesar;  |  Not  being 
Fortune,  he's  but  Fortune's  knave,  ..."  etc.  Sie  spricht 
hierauf  über  den  Selbstmord  und  schließt  ihre  Betrachtung 
mit  den  Worten :  ....  « Whieh  sleeps .  and  never  palates 
more  the  dung..|  The  beggar's  nurse  and  Caesar's.*'  Und 
sie  hat  dieses  W()rt  kaum  ausgesprochen,  da  kommt  der  Bote 
(Proeiileius).    und   sein   erstes  Wort   ist:    .Caesar   sends 


■)   Mit  ca.^e  wird  auch  noch  in  W  i  n  t.  IV,  4 ,  844  g:espielt ;  8.  oben. 
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greeting  to  the  Queen  ..."  Hier  ist  es  der  Dichter,  der 
mit  dem  Worte  Caesar  spielt,  und  zwar  in  eminent  künst- 
lerischer Weise.  Er  hat  in  der  kleinen  Episode  das  Schicksal 
der  Cleopatra  schon  ganz  vorgezeichnet:  Caesar  ist  der 
Träger  des  Unheils,  dem  sie  nicht  mehr  entrinnen  kann. 
Das  Unheil  umgibt  sie,  sie  fühlt  sich  bedrückt,  ist  in  Sinnen 
verloren,  und  in  dieser  Unbestimmtheit  der  Gedanken  heftet 
sich  ihr  Denken  an  den  Begriff  Caesar  =  Herrscher.  Und 
als  ob  das  Geschick  ihr  einen  Fingerzeig  geben  wollte, 
wird  ihr  dieser  Name  nun  auch  von  außen  entgegengerufen. 
Ihr  Grübeln  über  das  Geschick  eines  „Caesars**  ist  der 
ängstlich-bangen  Schwüle  vor  dem  Gewitter,  die  Nennung 
des  Namens  „Caesar"  durch  den  Boten  aber  dem  Blitze 
selber  zu  vergleichen,  der  mit  blendender  Helle  das  Dunkel 
der  Gewittemacht  zerreißt. 

etc.  etc. 

2.  Unterart.  Die  Person  A  gebraucht  das  Wort,  ohne 
einen  Doppelsinn  zu  beabsichtigen.  Die  Person  B  aber  fängt 
das  Wort  auf  („catching  ujp^)  und  gibt  die  zweite  Be- 
deutung hinzu,  und  zwar  so,  dass  sie  das  Wort  entweder 
mit  beiden  Bedeutungen  oder  nur  mit  der  zweiten  ein- 
setzt. Nach  der  Art  und  Weise  der  Durchführung  des  Spiels 
ließen  sich  viele  Unterabtheilungen  abgrenzen.  Ich  unter- 
scheide, indem  ich  nur  die  Hauptmerkmale  zusammenfasse, 
drei  Abarten:  a)  Das  Wort  wird  von  B  wirklich  wieder- 
holt, und  zwar  allein,  h)  Es  wird  von  ihm  entweder  nur 
dem  Sinne  nach  wiederholt,  oder  —  falls  es  thatsächlich 
wiederholt  wird  —  erscheint  es  in  anderer  Form  oder  mit 
anderen  Wörtern  verbunden,  c)  B  wiederholt  das  Wort 
nicht  bloß  einmal,  sondern  sogar  noch  öfter.  Er  fängt  es 
auf,  setzt  es  in  der  von  A  gebrauchten  oder  in  einer  an- 
dern Bedeutung  in  seine  Rede  ein  und  schließt  dann  eine 
Reihe  von  Spielen  an,  wodurch  das  Wort  in  seinem  Doppel- 
sinne erscheint. 

Ist  das  Wort  nur  einmal,  und  zwar  in  der  zweiten, 
von  A  nicht  gemeinten  Bedeutung  wiederholt,  so  ist  das 
Spiel  meist  ernsterer  und  edlerer  Art,  zuweilen  ein  Aus- 
druck trüber,  trauriger  Stimmung. 

Die  mehrmalige  Wiederholung  des  doppelsinnigen  Wortes 
verleiht  dem  Spiele  dagegen  einen  tändelnden,  heiteren,  mit- 
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unter  aoeh  boabaft-faamischen  Charakter.  In  allen  fWen 
aber  erscheint  natürlich  die  Person  A  als  Witzler. 

Die  Spiele  der  Groppe  II  A  2  überragen  die  aller 
übrigen  Arten  sowohl  was  die  Quantität,  als  was  die  Qua- 
lität anlangt. 

Beispiele  für  IIA  2a.  Tp.  IIL  2.  1?  ff.  Siepkano: 
.Thou  shalt  be  my  lientenant.  monster.  or  my  Standard'^ 
linder  militärischen  Bedeutung).  Trinculo:  .Tour  lientenant, 
if  you  list;  he's  no  Standard r  Dieses  zweite  Standard  fasst 
Delius  als  .auA-echt  wachsender  Obstbaum".  Das  Wort 
findet  sieh  aber  auch  in  der  Bedeutung  .Stander*,  und  auf 
diese  wird  hier  angespielt.  Schmidt  fasst  das  Wortspiel  ebenso. 

Tp.  V.  1,  281  f.  Alonso  gebraucht  ^pickU'"  =  a  sad 
circnnstaitce  (z.  B.  drunkenness ).  Trinculo  ftsst  es  in  der 
ursprünglichen  Bedeutung:  a  lye  of  sah  liquor.  Es  ist 
charakteristisch  für  eine  Person,  ob  sie  die  buchstäbliche, 
gewohnliche,  oder  die  abgeleitete,  übertragene  Bedeutung 
aufifangt.  Trinculo  wird  hier  wohl  durch  die  Situation  auf 
das  Spiel  hingeführt,  ein  feinerer  Charakter  hätte  das  Spiel 
aber  vielleicht  doch  verschmäht.  Das  Auffangen  der  buch- 
stäblichen, oft  niedrig-obscönen  Bedeutung  kennzeichnet  faat 
immer  den  flachen .  niederen .  gemeinen  Charakter :  aus- 
genommen sind  hiervon  jedoch  die  Fälle,  wo  sieh  der  Ant- 
wortende über  die  (gezierte)  Sprechweise  anderer  Personen 
lustig  macht,  z.  B.  Tp.  II,  I,  42  f.:  Adrian  gebraucht  in 
seiner  gezierten  Hötlingssprache  das  Wort  Jemperance*^  = 
temperature.  Antonio  antwortet:  ^Temprranee  was  a  sweet 
wer.ch."  Delius  denkt,  es  sei  dies  der  Name  eines  dem  Antonio 
bekannten  Mädchens:  Wright  (Clar.  Pr.  Edit.  p.  104)  er- 
klärt: -Temperance"  like  -Charity  used  as  a  proper  name." 
"W.  V.  Schlegel  fasst  es  nicht  als  Personifieation  ( .Mäßigung 
ist  eine  schöne  Tugend**).  Ich  erkläre  mich  für  Delius' 
Deutung.  Das  Imperfectum  „ir/w  a  sweet  wench*  scheint 
mir  auf  ein  bestimmtes,  dem  Antonio  bekanntes  Mädchen 
hinzuweisen,  das  den  Spitznamen  •Temperance",  viel- 
leicht gerade  wegen  der  gegentheUigen  Eigenschaft,  erhalten 
hatte. 

Ein  interessantes,  durch  geänderte  syntaktische  Verbin- 
dung hervorgerufenes  Spiel  findet  sich  in  Gent.  III.  1,  210f.; 
Proteus:   ,Xo,  Valentine"  (Nein,  Valent.).     Valentine:    ,.Xo 
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Valentine,  indeed"  (Kein  Valent.).  In  Ado  III,  4,  64  f. 
wird  ein  Spiel  dieser  Abart  mit  stuffed  =  „verschnupft" 
und  „schwanger"  durchgeführt. 

Eines  der  oft  auftretenden  Wortspiele  mit  crown  gehört 
ebenfalls  hierher:  Mids.  I,  2,  97ff. ;  Bottom:  „.  .  .  .  your 
French'crown-colour  beard,  your  perfect  yellow."  („French- 
crown"  ist  hier  als  „Münze"  aufgefasst).  Quince:  „Some 
of  your  French  crowns  have  no  hair  at  all"  (Anspielung 
auf  die  infolge  der  Lustseuche  kahlen  Schädel). 

Merch.  11,  8,  20,  22,  24;  Salanto  erzählt  vom  Jewy 
dass  er  gerufen  habe:  „.  .  .  two  stones  .  .  .  .  |  She  hath  the 
stones  upon  her,  and  the  ducats."  Salarino  setzt  die  Er- 
zählung fort,  indem  er  berichtet,  die  Buben  seien  ihm  nach- 
gelaufen, „Crying,  his  stones ,  his  daughter,  and  his  ducats." 
In  der  Erzählung  des  Salarino  bedeutet  stone  nicht  Edel- 
stein, sondern  „testtcle^.  Ob  dieses  Wortspiel  nun  thatsächlich 
der  Spottlust  der  Volksmenge  entsprang  oder  nur  von 
Salarino  erfunden  und  der  Menge  angedichtet  wurde,  ist 
für  uns  gleichgiltig.  Interessant  bleibt  für  uns,  dass  der 
Dichter  durch  die  Erzählung  eines  Wortspiels 
direct  die  Aufmerksamkeit  auf  diese  Art  Sprachkunstwerke 
lenkt  (s.  unten  „Shakspere  als  Theoretiker  des  Wortspiels" '•). 

Shr.  IV,  3,  135  f.  Der  Taüor  gebraucht  „loose-bodied 
gomn**  im  Sinne  von  „Kleid  mit  weiter  Taille".  Grumio 
versteht  darunter  das  Kleid  einer  lockeren,  unkeuschen 
Person.  Im  älteren  Drama  wird  diese  Bedeutung  deutlicher 
hervorgehoben,  indem  Sander  „loose-bodies  gown"  sagt. 
Durch  die  lautliche  Abweichung  wird  das  Spiel  aber  plumper. 

In  All 's  I,  1,  60  ff.  bedeutet  nto  affect**  zuerst  „zum 
Schein  annehmen,  geflissentlich  zur  Schau  tragen"  und  dann 
„sich  einer  Sache  annehmen".  Schmidt  führt  diese  zweite 
Bedeutung  nicht  an;  sie  wird  aber  durch  LLL.  IV,  2,  56 
sicher. 

AlTs  II,  3,  203  f.:  man  =  1.  Mann;  2.  Diener.  Ein 
oft  wiederkehrendes  Spiel. 

In  Tw.  II,  4,  25  f.  antwortet  Viola  auf  das  ^favour^ 
(Gesicht)   des  Duke  mit  „by  your  favour"^  (=  Gunst).    In 

•^  Genau  so  verhält  es  sich  mit  Ven.  715  f.,  wo  der  Dichter  ein 
Wortspiel  erzählt:  „Where  did  I  leave  (=  cease)"  —  j,??^^  matter,  where"", 
quoth  he;  |  „^Leave  (=  quit)  me  .  .  .' 


uu 
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dem  „hy  your**  liegt  zugleich  ein  durch  die  Situation  her- 
vorgerufener Doppelsinn.  Das  Witzige  der  ganzen  Scene 
beruht  ja  darauf,  dass  Viola  eigentlich  immer  die  Wahrheit 
spricht,  die  der  Herzog  aber  nicht  erfasst,  weil  er  den 
wahren  Stand  und   das  Geschlecht   der  Viola  nicht  kennt. 

H4Bir,  1,  13ff.  Die  Wirtin  fasst  das  im  eigent- 
lichen Sinne  gemeinte  to  siab  in  obscönem  Sinne  auf.  Das- 
selbe Wort  dient  in  Caes.  I,  2  zu  einem  Wortspiele 
anderer  Art. 

Ein  Homographenspiel  der  vorliegenden  Unterart 
zwischen  mean  =:  ,,middle  Station"  und  tomean  -=  „meinen" 
liegt  vor  in  H  6  A,  I,  2.  121  f. 

Ein  Spiel  edler  Art  findet  sich  in  H  6  A,  V,  5, 101  f., 
wo  Henry  ^g^i^f"*  =  Liebesleid  gebraucht,  Gloster  es  aber 
als  „Noth,  Leid  im  allgemeinen"  fasst.  Eben  ein  solch  edles 
Spiel  zeigt  Cor.  II,  1,  155 if. ;  Virgilm  erwidert  auf  Menenius': 
„.  .  .  and  not  without  his  true  purchasing"  —  r^he  gods 
grant  them  true!"  Volumnta  fängt  wieder  dieses  true 
auf  und  sagt:  „True!  pow,  wow."  Menenius  schneidet 
hierauf  jede  weitere  Erörterung  ab,  indem  er  schließt: 
„True!  I'U  be  swom  they  are  true."  Hier  wird  mit  den 
Bedeutungen  „mit  Recht"  und  „wahrhaft"  von  true  gespielt. 
Den  ernsten  Charakter  erhält  ein  Spiel  eben 
nicht  bloß  durch  die  Situation,  sondern  auch 
durch  die  Form.  Der  Antwortende  bedient  sich  natür- 
lich auch  des  Doppelsinns;  er  lässt  aber  nicht  beide 
Bedeutungen  in  seiner  Antwort  zur  Geltung 
kommen,  sondern  setzt  bestimmt  und  ent- 
schieden nur  die  eine,  von  der  aufgegriffenen 
verschiedene   Bedeutung    ein. 

Caes.  I,  2,  256  ff.  enthält  ein  Spiel,  das  eigentlich 
der  Abart  2  c  beigezählt  werden  sollte.  Casca  fasst  „falling- 
sickness"  in  Brutus'  Rede  nicht  als  Krankheit,  sondern  als 
„Bergabgehen,  Sinken"  und  will  das  Wort  daher  nicht  mit 
Caesar,  sondern  mit  seinem  oder  Brutus'  Namen ,  mit  den 
Römern  überhaupt,  verbunden  wissen;  ein  Spiel  voll 
Bitterkeit ! 

Genau  ein  solches  Spiel  liegt  vor  in  Hml.  I,  2,  72  ff., 
wo  Hamlet  das  Wort  common  =  „usual"  als  „low,  base" 
auffasst.    Schmidt  hat  diesen  Doppelsinn  nicht  verzeichnet. 
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Die  Königin  versteht  dieses  die  Bitterkeit  Hamlets  so 
trefflich  kennzeichnende  Wortspiel  nicht  und  antwortet  so, 
dass  ein  neuer  Doppelsinn  entsteht  (nach  11  A  3  b) ;  hieran 
schließt  sich  dann  ein  Spiel  nach  II  A  2  c.  Der  Doppelsinn 
fliegt  wie  ein  Ball  zwischen  den  Personen  der  Tragödie 
hin  und  her.  Die  schiefe,  zweideutige  Lage,  in  die  diese 
Personen  zu  einander  gerathen  sind,  malt  sich  in  ihren 
Reden;  es  bleibt  immer  etwas  Trennendes,  Ungelöstes  und 
Unlösbares  in  ihren  Worten  wie  in  ihrem  persönlichen  Ver- 
hältnis. 

Andern  Charakter  tragen  diePolonius  zugetheilten Wort- 
spiele dieser  Gruppe,  so  Hml.  I.  3,  110  ff.,  wo  Polonius 
'fashion**  (=  Art)  absichtlich  als  „Mode"  fasst.  Das  Spiel 
mit  to  follow  (ib.  II,  2,  432  f.)  =  „to  result"  ®*)  schwankt 
zwischen  der  Abart  II  A  2  a  und  II  A  2  c.  Polonius  miss- 
versteht es  als  „räumliches  Folgen"  (vielleicht  absichtlich, 
um  Hamlet  auszuweichen),  und  Hamlet  geht  auf  seine 
Auffassung  ein.  Die  Art  und  Weise,  wie  Hamlet  hier  wort- 
witzelt, zeigt  seine  Geringschätzung  des  Polonius. 

Edlerer  Art  ist  das  Spiel  in  Hml.  III,  2,  243  ff.  mit 
offence  =  „Anstoß,  Ärgernis**  und  „Verletzung,  körperliche 
Kränkung".  Das  Spiel  ist  nicht  selten  anzutreffen.  Das  Spiel 
in  Hml.  V.  2,  176  f.  vergleicht  sich  dem  in  II,  2,  432  f. 
Hamlet  fasst  das  Substantiv  ansicer  (=  Gefechtsbegegnung) 
in  Osrics  Rede  als  „Antwort"  und  erwidert  mit  dem  Verb  um 
„answer".  Dass  der  Höfling  auf  dieses  Spiel  noch  antwortet: 
wl  mean  the  Opposition...",  ist  plump  von  ihm  und 
beweist,  da.ss  Hamlet  rechthatte,  ihn  aufzuziehen.  Ein  geist- 
reicher Mann  lässt  solche  beleidigende  Wortwitze  unbeant- 
wortet. Ein  Spiel  derselben  Art  (mit  cammend  =z  recommend 
und  praise)  liegt  noch  vor  in  Hml.  V,  2,  189  ff. 

In  Per.  IV,  6,  58  f.  w4rd  mit  bound  to  (=  verpflichtet 
und  unterthan)  gespielt.  Auch  dieses  Wortspiel  ist  nicht 
selten.  Vgl.  Hml.  I,  5,  6,  Cymb.  IV,  2,  46. 

Schließlich  sei  noch  ein  Beispiel  erwähnt:  Cymb.  I, 
I,  136  f.,  das  ebensowohl  dieser  als  der  nächsten  Abart  zu- 
getheilt  werden  kann.     Cymbeline:  „Past  grace?  (=  Güte) 


•*)  Schmidt   fasst   das    erste  follow  als   „folgen    (in   räumlicher  Be- 
ziehung)'*. 
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obedience?"  —  Imogen:  „Fast  hope,  and  in  despair:  that 
way  past  grace^  (=  göttliche  Gnade).  Man  beachte  den 
kunstvollen  Auf  bau  dieses  Spiels :  das  doppelsinnige  grace 
steht  mit  past  in  Verbindung.  Dieses  wird  mit  einem 
dritten  Worte  (hope)  wiederholt,  das  vom  ersten  Begriff 
des  „graee^  zum  zweiten  hinüberleitet.  Der  Doppelsinn 
rankt  sich  an  einer  Wortbrücke  über  die  Gedankenkluft 
hinüber. 

etc.  etc. 

Beispiele  fü r  II  A2b,  Diese  Abart  bietet  noch  mehr 
Beispiele  als  die  frühere. 

Gent.  IV,  2,  92;  Silvia:  „What  is  your  will?«  — 
Proteus:  „That  I  may  compass  yours."  —  Silvia:  „You 
have  your  wish."  Proteus  gebraucht  to  compass  (wie  Johnson 
meint)  als  „to  gain".  Silvia  fasst  es  (nach  Douce)  als  „to 
perform**,  „accomplish". 

Meas.  I,  2,  88  f. ;  Mrs.  Overdone:  „What  has  he  done?" 
Pompey:  „A  woman."  Er  fasst  das  done  eben  im  obscönen 
Sinne  auf.  Vgl.  hierzu  Tit.  IV,  2,  und  H5,  HI,  7. 

Ein  interessantes  Beispiel  bietet  Ado  V,  1,  161  ff. ; 
D.  Pedro:  „IUI  teil  theo  how  Beatrice  praised  thy  wit  the 
other  day.  I  said,  thou  hast  a  fine  wit."  "True",  said  she, 
"a>ej  little  one."  "No,"  said  I,  "a  great  wit."  "Right" 
says  she,  '^^b.  great  gross  on^,^^  "Nay,"  said  I,  ^^\}iq  gentleman 
is  v)ise,^^  "Certain."  said  she,  ^^s,  wise  gentle  wan";  etc. .  .^*) 
„Thus  did  she,  an  hour  together,  trans-shape  thy  particular 
virtues."  Der  Doppelsinn  entsteht  hier  (den  letzten  Fall 
ausgenommen)  durch  Hinzutritt  eines  zur  zweiten  Wort- 
bedeutung synonymen  Wortes  (Ib s^lb s*  +  L B s).  Das 
Spiel  mit  gentleman  gehört  wohl  zu  den  Klangspielen  mit 
einfachen  und  componierten  Wörtern,  mag  aber  doch  hier 
besprochen  werden.  Ich  halte  Johnsons  Erklärung,  dass 
„a  icise  gentle  man"  bedeute:  „ein  Mann,  der  weislich  sanft 
ist",  für  richtiger  als  die  Auffassung  „a  wise  gentleman" 
mit  ironisch  gemeintem  wise  (=  silly).  Dies  letztere  Spiel 
würde  technisch  nicht  zur  Gruppe  passen.  Die  erste  Fassung 


^^)  DeliuH  und  die  Camb.  Edd.  drucken  „gentleman".  Johnson  ver- 
inuthet,  dass  gentle  man  zu  drucken  sei.  Das  Wortspiel  stellt  dies  außer 
Zweifel,   s.  oben. 
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würde  sich  dagegen  trefflich  den  anderen  Spielen  anreihen. 
Da  der  Dichter  da^  Spiel  erzählen  lässt,  also  unser  Augen- 
merk auf  das  „Sprachkunstwerk  als  solches*  lenkt,  muss 
uns  auch  die  künstlerische  Seite  des  Spiels  bei  der  text- 
kritischen Beurtheilung  maßgebend  sein.  Ich  lese  daher  mit 
Johnson:  ^a  wise  gentle  man." 

Ado  II,  1,  292 — 295:  Ein  obscönes Spiel  mit  „put  down" 
=  zu  Boden  gestreckt.  Ebenso  obscön  ist  der  Doppelsinn  von 
„to  gef"  (verschaffen  und  erzeugen)  in  Ado  11,  1,  334,  336. 
Shr.  II,  1,  150,  153:  ein  Spiel  mit  frei  =  1.  Schlüsselbogen 
am  Hals  der  Laute  und  2.  leidenschaftliche  Stimmung.  Das 
Wortspiel  ist  hier  gesichert,  da  es  als  solches  erzählt  wird. 
Frei  erscheint  öfters  im  Spiele,  so  auch  in  Hml.  III, 
2,  388. 

In  Tw.  IV,  2,  67  will  Mason  ein  Wortspiel  zwischen 
Sir  Topas  und  waters  (Farbe,  Glanz)  sehen.  Diese  Be- 
deutung von  waters  ist  bei  Shakspere  wohl  belegt.  Ein 
Spiel  ist  hier  nicht  gerade  ausgeschlossen,  da  die  Rede  dem 
Clown  zugetheilt  ist;  dies  ist  aber  auch  der  einzige  für 
ein  Wortspiel  sprechende  Umstand. 

John  III,  1,  200  f.:  to  pocket  up  {^=  einstecken)  wird 
einmal  figürlich,  dann  im  wirklichen  Sinne  gefasst. 

H4A,  n,  4,  238  f;  Fahtaff:  .Their  points  (Degen- 
spitzen) being  broken  — "  Poins:  „Down  feil  their  hose** 
(er  fasst  points  =  Nestel) ;  vgl.  hierzu  T  w.  I,  5. 

Einen  Witz  von  ausgezeichneter  Komik  und  eine  treff- 
liche Art,  einen  unangenehmen  Mahner  abzufertigen,  ent- 
wickelt Falstaff  in  H4A,  IV,  2,  6ff. ;  er  antwortet  auf 
Bardolphs  Mahnung  („This  bottle  makes  [=  kostet]  an 
angeP):  „An  if  it  do,  take  it  for  thy  labor."  Er  fasst 
„to  make^  als  „hervorbringen". 

H  4  B  V  1,  36  ff. ;  Skalloio  gebraucht  backbite  =  after- 
reden ;  Daoy  fasst  backbitten  als  „mit  (vom  Ungeziefer)  zer- 
bissenem Rücken".  Interessant  ist  die  Kritik,  die  der 
Dichter  selbst  an  diesem  Spiele  übt,  indem  er  Shallow 
sagen  lässt:  „Well  conceited.  Davy."  Die  Folio  beein- 
trächtigt das  Spiel,  indem  sie  für  backbitten  „bitten**  liest. 
Die  Änderung  mag  hier  vielleicht  die  Verdeutlichung  dos 
Woii:spiels  beabsichtigt  haben,  im  allgemeinen  leiden  aber 
die  Spiele  unter  der  Hand  der  Redactoren  der  Folio. 
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In  H  4  A  V,  1,  124  f.  ist  das  Wortspiel  Falstaffs  mit 
prayer  (=  Gebet  im  allgemeinen  und  Xaehtgebet)  durch 
seine  tur  Falstaffis  Charakter  bezeichnende  Form  interessant. 

Rom.  U.  4.  19 f.  zeigt  ein  Spiel  mit  dem  Namen 
Tyhalt  (eigentlich  ^Tyberf).  Benvolio  fragt:  „What  is  Ty 
bah  f  *  Mercutio  spielt  auf  den  Namen  des  Katers  in  £eynard 
the  Fox  an  und  antwortet:  «More  than  prince  of  cats."  Vgl. 
das  Nash'sche  Pamphlet  vom  Jahre  1596  und  die  Note  5 
zu  dieser  Stelle  bei  Delins. 

Tim.  m,  4.  86  £P.  spielt  mit  dem  bei  Shakspere  und 
seinen  Zeitgenossen  so  häufig  auftretenden  Doppelsinn  von 
„biil'^  („pike,  halbert*"  neben  der  gewöhnlichen  Bedeutung). 

Hml.  I,  5,  6:  Hamlet  gebraucht  „bound*^  im  Sinne 
von  « bereit  ~.  Der  Geist  fasst  es  als  « verpflichtet *.  Dies 
konnte  wohl  auch  ein  Spiel  der  ersten  Unterart  sein.  Ich 
glaube  jedoch,  dass  der  Geist  den  Doppelsinn  ganz  wohl 
erfasst.  Hamlet  ist  ihm  ja  ungläubig,  fast  trotzig  gefolgt 
und  gebraucht  das  Wort  „bound**  in  weniger  ehrerbietiger 
Weise,  als  der  Geist  es  beansprucht.  Diesem  kann  das 
Widerwillige  in  Hamlets  Benehmen  nicht  entgangen  sein, 
und  er  ist  daher  wohl  in  der  Lage,  den  Prinzen  zu  corri- 
gieren. 

In  Hml.  n,  2,  195 ff.  kommt  ein  Spiel  dieser  Art 
dadurch  zustande,  dass  matter  zuerst  als  ..Stoff",  ,. Inhalt* 
und  dann  als  Bestandtheil  der  Phrase  ..What's  the  matter?" 
gefasst  wird.  Diese  Erklärung  der  Stelle  scheint  mir  na- 
türlicher zu  sein  als  die  Schmidts  und  Delius'.  Vgl.  hierzu 
Err.  II,  2,  42  und  Troil.  IL  1,  19. 

In  Hml.  III,  2,  97  ergießt  sich  Hamlets  ganze  Bitter- 
keit und  seine  Verachtung  des  Königs  wieder  einmal  in 
einem  Wortspiele:  King:  «How  fares  our  cousin  Hamlet?" 
iWie  ergeht  es  .  .  .?)  Hamlet:  .,Excellent,  i'  faith:  of  the 
chameleon's  dish  , .  r  etc.  Hml.  fasst  to  fare  =z  to  feed; 
dieses  letzte  Verbum  gebraucht  er  ja  noch  in  derselben 
Antwort. 

Hml.  III.  2.  312.  Guildenstem  fasst  dütempered  =: 
illhumoured ,  Hamlet  d}>QT  ^=^  diseased  (with  drink).  Wie 
U.sric  (ib.  V,  2,  176  f.),  ist  auch  Guild.  so  plump,  das  Wort 
in  der  ersten  Bedeutung  zu  wiederholen  (s.  oben).  Die 
Formel  dieser  umschließenden  Spiele  ist:  Ibs'  —  Ibs — Ibs'. 
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Lr.  I,  1,  12:  Das  obscöne,  oft  wiederkehrende  Spiel 
mit  to  conceive  :rrz  verstehen  und  schwanger  werden. 

etc.  etc. 

Beispiele  für  IIA  2c,^^)  Einige  Fälle  mögen  die 
Grattung  veranschaulichen:  As.  II,  4,  9 — 13;  Celia:  „I 
pray  you,  bearwith  me  (habt  Geduld  mit  mir)  ..." 
Touchstone:  ^For  my  part,  I  had  rather  bear  with  you 
than  bear  you;  yet  I  should  bear  no  crosa  if  I  did  bear 
you,  tbr  I  think  you  have  no  money  in  your  purse." 
Touchstone  fasst  bear  uoith  zunächst  im  selben  Sinne,  dann 
lindert  er  die  Construction ,  wodurch  das  Wort  den  Sinn 
•tragen"  erhält;  dann  wiederholt  er  das  Spiel  und  schließt 
ein  neues  daran  mit  dem  doppelsinnigen  cross  (Leid  und 
Münze).  Vgl.  hierzu  R  3  III,  1 ;  H  5  III,  7,  48 ;  LLL.  I,  2. 

Das  für  die  Albernheit  und  Anmaßung  Malvolios  so 
bezeichnende  Wortspiel  mit  ^fellow^  in  Tw.  III,  4,  67  iF. 
ist  auch  wegen  des  Aufbaues  interessant.  Olivia  gebraucht 
das  Wort  in  der  Bedeutung  „Bursche^.  Nach  ihrem  Ab- 
gange grübelt  Malvolio  über  das  Wort  nach,  und  erst 
vv.  84 — 86  erfahren  wir  das  Ergebnis  dieses  Grübelns:  er 
fasst  „fellow'*  —  Gefährte. 

R.  2,  IV,  1,  65—68;  Fitz:  „Surrey,  thou  liest" 
(lügst).  Surrey:  „That  lie  (Lüge)  shall  lie  (liegen)  so 
heavy  on  my  sword,  |  that  it  shall  render  vengeance  and 
revenge  |  Till  thou  the  lie-giver  (Lügenzeiher)  and  that 
lie  (Lüge)  do  lie  (liegen)  |  In  earth " 

Diese  häufige  Wiederholung  des  Wortes  malt  den  Grimm 
Surreys.  Fitz  spottet  darüber  (vv.  75  f.)  und  wiederholt 
zugleich  die  Beschimpfung:  „  . .  .  whilst  I  say  he  lies,  j  And 
lies,  and  lies  .  .  ."  Die  Homographenspiele  mit  lie  sind 
ebenso  häufig  zu  treffen  als  die  mit  arm  oder  light  (s.  oben). 
Vgl.  Tp.  III,  2,  22;  Gent.  I,  2,  76f.;  Midi  II,  2,  52; 
Rom.  I,  4,  51;  Hral.  V,  1,  132 f.;  Oth.  III,  4,  2,  3,  IV,  1, 
33  ff.  etc.  etc. 

Ein  schönes  Beispiel  des  malenden  Wortspiels 
findet  sich  in  R2,  IV,  1,  194—198;  Bolingbroke:  „Part 
of  your  cares  you  give  me  with  your  crown."    K,  Rieh.: 

•®)  Diese  sind  weniger  zahlreich.  Bei  diesen  Spielen  ist  der  Doppel- 
sinn mit  dem  „Affecting  of  words"^  genannten  Spiele  verbunden. 

Wiener  Beiträge  zur  engl.  Philologie.  I.  5 
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^Your  cares  set  up  do  not  pluck  my  cares  down.  |  My 
care  is  loss  of  care,  by  old  eare  done;  {  Your  care  is 
gain  of  care,  by  new  care  won:  |  The  cares  I  give  I 
have,  though  given  away;  ....**  Richard  gebraucht  care 
doppelsinnig  (=:  ^.Sorge**  und  ,,das,  was  Euch  am  Herzen 
liegt**).  In  dem  Spiele  malt  sich  Richards  Bitterkeit  und 
Feindseligkeit  und  das  häufige  Wiederholen  lässt  den  In- 
grimm des  Königs  hervortreten:  sowie  er  sich  in  das  Wort 
„care'*  verbissen  hat,  so  hat  sich  die  ,. Sorge **  in  seinem 
Herzen  festgesetzt! 

H4  AI,  3,  212,  214 f.;  Worcester  gebraucht  „Scotts** 
im  Sinne  von  ^(gefangene)  Schotten'*.  Hotspur  erwidert: 
„  ...  he  shall  not  have  a  Scot  (—  Antheil)  of  them;  |  No. 
if  a  Scot  (Schotte  und  Antheil)  would  save  his  soul,  .  .  .** 
Dieses  Spiel  wird  durch  Thiessens  Erklärung  (Engl.  Studien 
n,  p.  442)  klar,  wonach  „scot  and  lot**  der  Pfarrschoß  ist. 
dessen  Verweigerung  die  Seele  des  Pflichtigen  in  Gefahr 
brachte.  Das  Spiel  mit  Scot  kehrt  wieder  (ib.  V,  4,  1141*.), 
aber  nach  der  Art  II  B. 

In  H  4  A II,  417,  420  findet  sich  auch  ein  Spiel  dieser  Art 
mit  dem  bekannten  Doppelsinne  von  crown  (zwischen  Falstaif 
und  Pr.  Henrs).  Vgl.  hierzu  Meas.  I,  2,  52 ;  Mids.  I.  2,  99 ; 
All's  n,  2,  23;  R2,  III,  8,  96;  H4A,  IL  3,  96;  Hb. 
IV,  1,  243,  245;  H6B  IV,  2,  166;  Lr.  I,  4,  171;  R3. 
m,  2,  43  f.  (bei  Schmidt  nicht  verzeichnet);  Per.  IV, 
2,  121  etc. 

In  Tim.  IV,  3,  282  ff*,  kehrt  to  mend  viermal  wieder: 
1.  verbessern,  2.  verbessern  fin  anderer  Verbindung],  3.  ver- 
bessern [wieder  in  anderer  Verbindung],  4.  gut  geflickt  im 
Gegensatze  zu  „schlecht  geflickt".  Vgl.  das  Spiel  mit  to  mend 
im  unten  besprochenen  Gruppenspiel  in  Ca  es.  I.  1. 

Endlich  sei  noch  das  Wortspiel  in  Hml.  I,  3,  99  ff*, 
erwähnt.  An  Ophelias  Geständnis:  ,,He  hath,  mj'  lord,  of 
late  made  many  tenders  |  Of  his  affection  to  me"  knüpft 
Polonius  eine  Reihe  von  Wortspielen  an.  Zunächst  wieder- 
holt er  das  Wort  affection  und  macht  es  zur  Brücke,  die 
ihn  zu  den  Wortspielen  hinüberleitet.  Er  gebraucht  tenders 
zuerst  im  selben  Sinne  wie  Ophelia,  d.  h.  als  „Huldigung". 
Dann  aber  fährt  er  fort:  ,,T ender  vourself  (halte  Dich 
wert!) ;  I  Or,   not   to   crack   the  wind   of  the   poor 
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phrase.  1  Running  it  thiis«'),  you  '11  tender  me  a  fool." 
Das  zweite  Verbum  tender  ist  sehr  schwer  zu  erklären. 
Schmidt  fasst  es  als  „show  me"  (a  fool),  d.  i. :  to  be  a  fooL 
Dies  ist  wohl  das  Richtige.  Ein  Spiel  mit  tender  findet  sich 
auch  in  R  2,  II,  3,  41  und  Cymb.  III,  4,  11  f. 

etc.  etc. 

3,  Unterart.  Die  Person  A  gebraucht  ein  Wort 
doppelsinnig,  B  geht  aber  auf  das  Spiel  nicht 
ein.  Hier  ist  A  der  Witzler;  der  Witz  verfängt  jedoch 
nicht.  Diese  Art  ist  wenig  vertreten. 

Die  Gattung  zeigt  dreiNüancen: 

a)  Die  Person  B  versteht  das  Wort  überhaupt  nicht 
(ein  sehr  seltenes  Spiel). 

b)  Die  zweite  Person  fasst  die  für  sie  nicht  passende 
Bedeutung  des  Wortes  auf  (vorbereitetes  Missver- 
stehen). 

c)  Die  Person  B  versteht  wohl  den  Doppelsinn,  weist 
aber  das  Spiel  zurück  und  nimmt  nur  die  ihr  passende 
Bedeutung  des  Wortes  auf.  Dies  festzustellen ,  ist  nicht 
immer  leicht. 

Beispiele  für  IIA3a,^^)  Lr.  I,  4,  171  ff.  Fool: 
„Give  me  an  eggy  nuncle,  and  I'll  give  thee  two  cro  wns." 

Lear:  „What  two  crowns  shall  they  be?'*  Fool:  „Why, 

the  two  crowns  of  the  egg.  When  thou  clovest  thy  crown 

(=1  Schädel)"  etc Der  Narr  setzt  crown   doppelsinnig 

ein  (Eischale  und  Krone).  Der  König  versteht  ihn  nicht. 
Der  Narr  erklärt  sich,  bringt  eine  neue  Bedeutung  hinzu 
(Schädel)  und  wiederholt  den  Doppelsinn.  Da  das  Spiel  nach 
II A  2  c  fortgeführt  wird ,  reiht  es  sich  den  zusammen- 
gesetzten ein. 

In  Oth.  III,  4,  2  ff.  beginnt  Desdemona  ein  Spiel  mit 
to  Zie  =  liegen  (das  der  Narr  als  «lügen"  fasst;  ein  Spiel 
der  Art  IIA 2a).  Da  aber  Desdemona  nun  ihn  nicht  ver- 
steht, beginnt  er  damit  selbst  ein  Spiel  der  in  Rede  stehen- 
den Art  Dies  Spiel  setzt  der  Clown  selbst  wieder  nach 
n  A  2  c  fort,  wie  es  denn  überhaupt  ein  Merkmal  der  Clowns 


•')  Eine  der  Stellen  ,    wo  Shakspere ,  der  Theoretiker  des  Wortspiels, 
ans  dem  Mande  einer  seiner  dramatischen  Personen  spricht. 

**)  Diese  Spiele  sind  fast  immer  Theile  eines  Gmppenspiels. 
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ist,  dass  sie  sich  im  Spassen  und  Witzeln  nicht  genugthnn 
können. 

Interessant  ist  auch  das  hierhergehörige  Wortspiel  mit 
Oostard  (=  Schädel,  zugleich  Name  des  Clowns)  in  LLL. 
m,  1,  71,  107,  Ulf.  etc, 

etc.  etc. 

Betspiele  fii r  II A 3 b.  Ein  drastischer  Fall  liegt 
vor  in  einem  Theile  des  Gruppenspiels  mit  dem  Doppel- 
sinne „cobbler^  in  Ca  es.  I,  1,  wovon  ein  Theil  schon  oben 
behandelt  wurde.  Des  kunstvollen  Aufbaues  wegen  wurde 
aber  diesem  Spiele  ein  eigener  Abschnitt  gewidmet  (s.  unten 
das  „Cyklonenspiel"). 

Auch  die  Fortfährung  des  unter  IIA  2a  angeführten 
Spiels  mit  common  in  Hml.  I,  2,  72,  74  gehört  hierher. 
Das  Spiel  nach  TI A  3  b  setzt  damit  ein ,  dass  die  Königin 
common  nicht,  wie  Hamlet  will,  als  base  versteht,  sondern 
im  zuerst  gebrauchten  Sinne  =^  „gewöhnlich",  „allgemein**: 
„If  it  be  so"  etc. 

etc.  etc. 

Beispiele  für  IIA 3c,  As.  I,  1,  58 f.  Oliver  spielt 
mit  dem  Worte  villain  =  Schurke  und  Mensch  von  niederer 
Herkunft.  Orlando  fasst  das  Wort  nur  in  der  letzten  Be- 
deutung. "*•) 

Ein  echtes  Spiel  dieser  Art  findet  sich  in  Shr.  II,  1, 
2  HO  f. :  Katherine  gebraucht  mit  Beziehung  auf  Petruchio 
das  doppelsinnige  crab  (zu  Holzapfel  und  Murrkopf) :  Petr. 
„.  .  ,  you  must  not  look  so  sour.**  Kath, :  „It  is  my  fashion, 
when  I  see  a  crab/  Petruchio  weist  diesen  Doppelsinn 
energisch  zurück,  indem  er  auf  das  Spiel  gar  nicht  eingeht : 
„Why,  here's  no  crab  .  .  ."  Freilich  beruhigt  sich  Katherine 
damit  noch  nicht. 

Hierher  gehört  auch  das  Spiel  mit  unready  =  undressed 
und  unprepared  in  H6  A,  II,  1,  39  f. 

etc.  etc. 

4.  Unterart.  Sowohl  A  als  B  sind  Witzler. 
A  gebraucht  das  Wort  doppelsinnig;  B  geht  darauf  ein  und 
wendet  es  entweder  auch  doppelsinnig  an,  oder  er  gebraucht 


**)  Uebor  diesen  Doppelsinn  vgl.  man  auch  Rushton,  Herrigs  Archiv, 
XXVll,  p.  451. 
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die  eine  Bedeutung,  doch  so,  dass  man  sein  Wohlgefallen 
und  seine  Mitwirkung  am  Spiele  erkennt.  B  kann  auch 
noch  eine  neue  Bedeutung  hinzutragen.  Diese  nicht  sehr 
zahlreichen  Spiele  grenzen  schon  nahe  an  die  zusammen- 
gesetzten Wortspiele  und  treten  meist  alsTheile  von  Gruppen- 
spielen auf. 

Beispiele.  All's  II,  1,  29if.:  [Parolles:  „An  thy 
mind  stand  to't,  boy,  steal  away  bravely"].  —  Bertram: 
„I  shall  stay  here  .  .  .  . ,  |  Till  honour  be  bought  up  and 
no  sword  wom  |  But  one  to  dance  with!  By  heaven,  I'U 
steal  away."  —  First  Lord:  „There's  honour  in  the 
theft.**  Ein  Gruppenspiel,  dessen  zweiter  Theil  hierher 
zu  zählen  ist.  Bertram  gebraucht  ste^l  away  doppelsinnig 
=  8ich  wegstehlen  und  stehlen.  Das  Substantiv  theft  des 
1.  Lord  ist  ebenfalls  doppelsinnig  und  spielt  auf  beide  Be- 
deutungen des  Verbums  an.  Vgl.  das  ähnliche  Spiel  (nach 
Art  I,  4)  in  Mcb.  11,  3,   151  s.  oben. 

Ein  Beispiel  dieser  Art,  das  zugleich  eine  Verbindung 
mit  einem  syntaktischen  Spiele  zeigt,  liegt  vor  in  H  4  A, 
I,  2,  80f.,  Z.  77f.  sagt  Falstaff  mit  Beziehung  auf  das  Ver- 
sprechen, dass  er  hangman  werden  soll:  „  .  .  .  .  it  jumps 
with  my  humours  as  well  as  waiting  in  the  court,  I  can 
teil  you."  An  das  „ waiting''  anknüpfend,  antwortet  Prince 
Henry:  „For  obtaining  of  suits?^  Dies  ist  ein  Spiel  nach 
HA  7  (s.  unten);  es  geht  sowohl  auf  „it  jumps  .  .  .  etc.** 
als  auch  auf  ^waiting  in  the  court",  und  spielt  mit  den 
Bedeutungen  suits  =  Bittgesuch  und  Kleider  (der  Henker 
erhielt  nämlich  die  Kleider  des  Deliquenten). 

Hieran  schließt  nun  Falstaff  ein  Spiel  nach  der  in  Rede 
stehenden  Art,  indem  er  suits  in  der  letztgenannten  Be- 
deutung fasst  und  fortfährt:  „Yea,  for  obtaining  of  suits^ 
where  of  the  hangman  hath  no  lean  wardrobe."*  Das  Wort 
wardrobe  macht  das  Spiel  klar.  Auch  „obtain^  ist  hier 
doppelsinnig :  erlangen,  erhalten  überhaupt,  und  2.  erlangen 
durch  die  Güte  anderer. 

In  dem  Gruppenspiele  in  H  4  B,  II,  4.  120 f.  wird  mit 
dem  Worte  disckarge  ein  Spiel  der  vorliegenden  Gattung 
durchgeführt. 

In  R  3,  II,  4,  20  f.  antwortet  die  Herzogin  von  York 
mit  Anspielung  auf  das  vom  Duke  of  York  citierte  Sprich- 
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wort  («small  herbs  have  grace*  "•): ,the  saying  did 

not  hold  j  In  bim  that  did  object  the  same  to  thee:  |  He 
was  the  wrctched'st  thing  when  he  was  young,  \  So  long 
a-growing  and  so  leisurely,  |  That,  if  this  mle  were  trae, 
lie  shonid  be  gradousr  Hieran  schließt  sich  nun  nach 
Delins'  Lesart  ein  Spiel  der  vorliegenden  Gattung:  Archbi" 
*hap  of  York:  «And  so,  no  doubt.  he  is,  my  gracious 
Madam.**  Das  Spiel  des  Duke  of  York  (ib.  24):  «I  conld 
have  given  my  uncle's  grace  a  flout"  schließt  sieh  an  das 
erste  Wortspiel  an  und  gehört  nicht  zu  dieser  Abart. 

etc.  etc. 

5.  Unterart.  Das  Spiel  entsteht  durch  die  dialogische 
Verwendung  zweier  Wörter,  die  nebeneinander  stehen, 
aber  mit  ihren  vier  oder  mehr  Bedeutungen  parallel  oder 
kreuzweise  spielen.  Ein  Wort  erhält  seinen  Doppelsinn 
»lurch  die  Verbindung  mit  einem  Doppelsinne  verwandter 
Art.  der  je  eine  seiner  Bedeutungen  bindet.  Dieses  Hilfs- 
wort kann  svnonvm  oder  antithetisch  sein:  das  erste  Wort 
ist  thatsäehlich  oder  nur  dem  Sinne  nach  wiederholt.^*) 
Diese  Unterart  ist  mit  den  zwei  nächsten  Arten  nahe  ver- 
wandt, und  ihre  Spiele  gehören  eigentlich  schon  zu  den. 
zusammengesetzten  Wortspielen  (z.  B.  Zusammensetzungen 
aus  Spielen  der  Art  \\  A2a  und  9).  Die  Art  ist  häufiger 
vertreten. 

Beispiele,  Gent.  1,  2.  2f.;  Julia:  «Wouldst  thou 
then  counsel  me  to  fall  in  love?**  —  Lucetta:  «Ay, 
madam.  so  von  stumble  not  anheedfullv.*  «To  fall  in 
love"  =  «sich  verlieben**  erhält  den  Xebensinn  »in  (durch) 
Liebe  zu  Fall  kommen-  durch  die  Verbindung  mit  dem 
Doppelsinn  stumble  =  irren  und  straucheln. 

Gent.  1,  2,  7 6 f.;  [Julia:  „And  is  that  paper  nothing?" 

-    Lucetta:  j.Xothing  concerning  me"].    —    JuL:  „Then  let 

it  lie  (liegen)  for  those  that  itconcerns**  (interessiert).  — 

Luc:  .Madam,  it  will  not  lie  (lügen)  where  it  concerns 

(von  Wichtigkeit  ist),     Unless  it  have  a  false  interpreter.* 

'  }  Vgl.  Wahl,  das  paiömiolopische  Sprachgut  bei  Shaksp..  Shakespeare- 
.Tahrhüch  XXII.  pp.  58f. 

•  I  Formel:    l  b  a  LHS 
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Err.  II,  1,  49ff.;  Dromio  of  Eph,:  [^Ay,  ay,  he  told 
his  mind  apon  mine  ear:  [  Beshrew  bis  band,  1  scarce  eould 
understand  it^].  —  Luciana:  „Spake  he  so  doubt- 
fully,    thou    couldst   not  feel  bis  meaning?^  Dromio: 

•Nay  he  Struck  so  plainly,  .  ..:  and  withal  so  doubt- 
fully  that  I  could  scarce  understand  them."  Ein  zusammen- 
gesetztes Spiel  dieser  Art.  Dromio  gebraucht  understand 
zuerst  im  Sinne  von  j,ausbalten,  ertragen'^.  Luciana  erfasst 
den  Doppelsinn  „verstehen"  und  macht  dies  deutlich  durch 
das  doppelsinnige  douhtfully,  das  sie  natürlich  nur  mit  der 
Bedeutung  „zweideutig"  (von  der  Rede)  gebraucht.  Dromio 
knüpft  daran  wieder  den  verwandten  Doppelsinn  „plainly", 
wiederholt  doubtfully  in  der  zweiten  Bedeutung  gefähr- 
lich, furchtbar  (von  den  Schlägen)  und  schließt  das  Spiel 
durch  die  Ansetzung  des  Wortes  understand  (im  ersten 
Sinne)  ab. 

Merch.  Ili,  1,  ;-i7  ft*. ;  Shylock:  ^My  own  flesh  a/^rf 
blood  to  rebel!**  (Er  meint  die  Auflehnung  seiner  Tochter 
gegen  ihn).  Salanio  fasst  die  Worte  ßesh  und  rebel  in  derb- 
sinnlicher Weise  auf,  indem  er  sie  auf  Shylock  selbst  be- 
zieht: ^Out  upon  it,  old  Carrion!  rebels  it  at  these  years?" 
Shylock  klärt  ihn  (ganz  unnöthigerweise)  auf:  „I  say,  my 
daughter  is  my  flesh  and  blood.  *"  Dass  Shylock  auf  den 
Scherz  Salanios  eine  Erläuterung  seiner  Worte  gibt,  statt 
den  schlechten  Witz  unbeachtet  zu  lassen,  zeigt,  wie  er  in 
seine  eigenen  Gedanken  vertieft  und  gegen  alles  Übrige 
stumpf  ist.  Mit  dem  Worte  liesh  wird  noch  in  H  4  B  II, 
4,  372,  879,  V,  .S,  20  etc.  gespielt. 

R  2,  V,  f),  67  f.  Groovi:  „Hail,  royal  princel"  — 
K.  Richard:  „Thanks ,  noble  peer;  j  The  cheapest  of  us  is 
ten  groats  too  dear.'*  Hier  liegt  wieder  ein  Spiel  mit 
ilünzennamen  vor;  s.  darüber  auch  oben.  A  royal  =  10 sh., 
a  noble  =  10  groats.  Vgl.  das  dialogische  Spiel  mit  diesen 
Wörtern  in  H  4  A  II,  4:  .  .  „Thero  is  a  nobleman  of 
the  court  at  door.""  —  ..Give  him  as  much  as  to  make  him 
a  royal  man."^ 

etc.  etc. 

Als  Beispiel  der  Fälle,  wo  wir  eine  Verschmelzung  der 
Arten  11  A  2au.  9  zu  erkennen  haben,  diene:  Gent.  I,  1, 
3(5  f. ;    Proteus:  ^So,  by  yoür  ci  rcumstance  you  call  me 
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fool."  —  Valentine:  ^So,  by  i/onr  circumstance,  I  fear 
you'U  prove."  In  Proteus'  Rede  bezieht  sich  your  auf 
Valentine,  ctrcumstance  bedeutet  ,, Darstellung^ ;  in  Valen- 
tines  Antwort  bezieht  sieh  your  auf  Proteus,  circumstance 
bedeutet  ,,Lage,  Umstand".  Das  Spiel  mit  your,  das  durch 
die  Adresse,  an  die  es  gerichtet  ist,  doppelsinnig  wird,  ist 
ein  Spiel  nach  der  Art  11  A  9 ;  der  Doppelsinn  von  ctrcum- 
stance wäre  für  sich  allein  ein  Spiel  nach  II  A  2a;  beide 
Wörter  zusammen  erregen  aber  und  stützen  gegenseitig 
ihren  Doppelsinn  nach  der  vorliegenden  Abart.  Ein  ähn- 
liches Spiel  begegnet  uns  auch  in  Rom.  IV,  5,  121  f.  mit 
note  (=z  verstehen  und  in  Noten  setzen)  in  Verbindung  mit 
dem  doppelsinnigen  you, 

etc.  etc. 

6,  Unterart.  Ein  doppelsinniges  Wort  wird  einmal 
und  in  nur  einer  Bedeutung  gebraucht.  Der  Hörer  er- 
fasst  den  Doppelsinn  und  antwortet  mit  einem  Synonym 
oder  einer  Antithese  zur  nicht  gebrauchten 
Bedeutung."^) 

Betsjiiele.  Gent.  II,  1,  11  f.;  Valentine:  ,,AVell.  you'll 
still  be  too  forward"  (=:  malapert).  Speed  fasst  for- 
ward  =:  rendy,  setzt  es  jedoch  nicht  in  seine  Antwort  ein, 
sondern  spielt  mit  ^tffow^  darauf  an :  ..And  yet  I  was  last 
chidden  for  being  too  slow." 

Gent.  V.  2,  Off.;  Proteus:  „She  says  it  is  a  fair 
one*-  (seil,  the  face).  —  Thurio:  -^ay  then,  the  wanton  lies; 
my  face  is  black, "  Proteus  gebraucht  fair  =  schön.  Thurio 
fasst  es,  wie  das  antithetische  hlack  zeigt,  als  „hellfarbig". 
An  dieses  Spiel  schließt  sich  eines  mit  fair  nach  der  Ab- 
art II  A  7,  indem  Proteus  antwortet:  ^But  pearls  are  fair, 
and  the  old  saying  is.  (  Black  men  are  pearls  in  beauteous 
ladies'  eyes." 

In  Meas.  1,  2,  54  ff.  haben  wir  eine  Übergangsform 
zwischen  einem  Spiele  der  Abart  II  A  2c  u.  2  A6  zu  er- 
kennen. First  Gentleman:  A  am  so  und"  (gesund,  mit  Be- 
ziehung auf  das  vorhergehende:  ,.A  French  crown  more". 
ein   oft   besprochenes  Spiel!).     Lucio:    ..Nay,    not    as    one 

•')  Formel:    l  h  /  ,  .  ^  ,    oder  /  ^   .  ' .  <  h  i* 
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would  say,  healthy;  biit  so  so  und  as  things  that  are 
hollow:  thy  bones  are  hollow;  impiety  has  made  a  feast 
of  thee."  Sound  wird  hier  auch  in  musikalischem  Sinne 
gebraucht ;  die  Spielwörter  zu  sound  sind  healthy  and  hollow. 
Letzteres  Wort  führt  wieder  zum  Anfang  des  Spiels  zurück : 
„Thy  bones  are  hollow"  —  eine  Anspielung  auf  das  vor- 
hergehende „a  French  crown". 

Ein  echtes  Spiel  nach  II  A  6  liegt  vor  in  Cor.  I.  1, 
14  AT. ;  Second  Citizen:  „One  word,  good  Citizens."  First  Cit.: 
,\Ve  are  accounted  poor  Citizens,  the  patricians  good." 
Der  zweite  Bürger  gebraucht  good  r=  gut.  Der  erste  fasst 
es  aber  als  „zahlungsunfähig"  und  spielt  auf  diese  Bedeu- 
tung durch  die  Antithese  poor  an,  wodurch  dann  sein  good 
in  Verbindung  mit  patricians  den  Sinn  „zahlungsfähig"  er- 
hält. Wie  Leo  angesichts  der  Antithese  poor  auch  das 
good  in  der  Rede  des  1.  Bürgers  als  gut  im  gewöhnlichen 
Sinne  fassen  konnte,  verstehe  ich  nicht.  Wright  (Clar. 
Press  Edit.  p.  115)  fasst  es  natürlich  als  „wealthy^  Vgl. 
das  Spiel    mit   demselben  Worte  in  Merch.  T,  i\,  12—17. 

H ml.  III,    2,    321  f.;     Ouildenstem:    „Good  my  lord, 

Start  not  so  wildly  from  my  affair."  Hml. :  ,,1  am 

tarne,  sirr  pronounce."  Hamlet  fasst  wildly  =:  „not  tame** 
und  gebraucht  daher  die  Antithese  „tame". 

Oth.  111,  4,  14;  Desdemona:  „Can  you  inquire  him 
out,  and  be  edified  by  repoii?"  Der  Clown  fasst  dies 
Wort  absichtlich  in  kirchlichem  Sinne  und  antwortet  daher : 
„I  will  catechize  the  world  for  him." 

In  Oth.  IV,  1,  33 — 36  findet  sich  in  einem  Gruppen- 
spiel ein  Wortspiel  mit  to  lie^  das  wohl  Merkmale  der  Ab- 
art n  A  2  c  hat,  aber  doch  besser  hier  einzureihen  ist. 

etc.  etc. 

Nahe  verwandt  mit  dieser  Art  ist  die  7.  Unterart« 
B  antwortet  mit  einem  Doppelsinn  auf  ein  nicht  doppel- 
sinniges Wort  des  A,  das  entweder  synonym  oder  anti- 
thetisch zu  einer  Bedeutung  des  doppelsinnigen  Wortes  ist. 
Es  ist  dies  die  Umkehrung  der  vorigen  Abart. 

Beispiele.  Meas.  V,  1,  279  ff. ;  Escalus:  „I  will  go 
darkly  to  work  with  her.*"  Lucio:  „That's  the  way:  for 
women  are  light  at  midnight."  Der  übliche  Doppelsinn 
von  „light"  wird  hier  durch  das  vorausgehende  darkly  her- 
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vorgerufen    und    durch    das    beigesetzte     „midnight"    ge- 
fördert, ^«j 

Ho,  IV,  1,  209  f.;  A'.  Henry:  „If  I  live  to  see  it, 
I  will  never  ^rwj?/ bis  word  after.'*  -  Williams:  ^Youpay 
bim  tben."  Der  Doppelsinn  von  to  pay=  „bezahlen"  und 
^durchprügeln,  quittwerden"  bezieht  sich  auf  das  voraus- 
gehende Wort  fjtrust". 

Auch  ganze  Phrasen  können  auf  diese  Art  doppel- 
sinnig werden:  Hm  1.111,  2,  258  f.,  261;  Ophelia:  ^You 
are  keen  . .  ,"*  (=  sarkastisch,  schärft  Hamlet  fasst  das  Wort 
im  concreten  Sinne  (~  scharf)  und  antwortet  obscön-doppel- 
sinnig:  «It  would  cost  you  a  groaning  to  take  off  my 
edge."  Wegen  des  Doppelsinns  in  der  Exposition  kann 
das  Spiel  auch  zur  Classe  II  A  5  gerechnet  werden.  Das 
gleich  darauffolgende:  ^ Still  better,  and  vvorse^  (Ophelia) 
und  Hamlets  Antwort:  „So  you  must  take  your  husband" 
f  Anspielung  auf  die  Trauungsceremonie)  kann  auch  hierher- 
gezogen werden. 

etc.  etc. 

S.Unterart.  Das  Spiel  ist  auf  mehr  als  zwei 
Personen  vertheilt:  A  gebraucht  das  Wort,  -ß  wieder- 
holt es  im  selben  oder  mit  neuem  Sinne,  und  C,  beziehungs- 
weise D  beendet  das  Spiel  durch  Hinzufügung  einer  neuen 
Bedeutung.  Die  letzte  Person  kann  auch  aufklärend  wirken. 

Beispiele.  Gent.  IV,  2,  125  f,  128,  131  f.;  Proteus: 
[^For  since  the  substance  of  your  perfect  seif  |  Is  eise  de- 
voted,|  I  am  biit  a  shadow;|And  to  your  shadow 
will  I  make  true  love."  Julia:  If 't  were  a  substance,  you 
would,  sure,  deceive  it,  |  And  make  it  but  a  shadow,  as 
I  am."  Silvia:  „1  am  very  loath  to  be  your  idol,  sir;  |  But 
since  your  falsehood  shall  become  you  well  |  To  worship 
shadows  and  adore  falsc  shapes,  |  Send  to  me  in  the 
morning  and  I'U  send  it..."  Man  sieht,  dieses  Spiel  ist 
eigentlich  schon  ein  Grruppenspiel.  Proteus  spielt  zuerst  mit 
dem  Doppelsinne,  indem  er  das  Wort  zuerst  als  „Schatten 
von  einem  Manne**  und  dann  als  „Portrait"  gebraucht. 
Julia  wendet  hierauf   das  Wort   in   der  ersten  Bedeutung 

'•')  l'lier  das  häufige  Spiel  mit  ligbt  s.  oben.  Die  üäutigkeit  dieses 
.Spiels  wurde  schon  von  Johnson  bemerkt  (Bemerkung  zu  Merch.  V,  1,  129). 
Vgl.  auch  Bernays,  Entstehungsgeschichte  etc.,   p.  187,  Note  134. 
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f=  schwaches  Mädchen)  auf  sich  an,  wobei  sie  dem  Worte 
die  Antithese  „substance"  beigesellt.  Silvia  versteht  unter 
dem  Worte  zuerst  ^wesenloses  Ding"  und  wiederholt  es 
dann  durch  it  im  Sinne  von  „Portrait".  Ein  Spiel  anderer 
Art  mit  shadow  findet  sich  ib.  IV,  4,  202  ff.  ^*)  und  auch 
.sonst  noch  oft. 

Ein  interessantes,  in  Anekdotenform  gegebenes  Wort- 
spiel dieser  Guttung  liegt  vor  in  AdoII,  3,  138 — 144. 
Leonato  erzählt  von  Beatrice :  „ .  .  .  and  there  will  she  sit 
in  her  smock  tili  she  have  writ  a  sheet  of  paper..." 
Claudio  fängt  diese  Worte  auf:  „Now  you  talk  of  a  sheet 
of  paper,  I  remember  a  pretty  jest  your  daughtel* 
toldusof.**  Leonato:  „0,  when  she  had  writ  it  and  was 
reading  it  over,  she  found  Benedick  and  Beatrice  between 
the  sheet?"  —  Claudio:  „That."  Das  letzte  sheet  ist 
doppelsinnig  =  Briefbogen  und  Bettlaken.  Dies  Spiel  wird 
wohl  eigentlich  nur  von  zwei  Personen  durchgeführt,  gehört 
aber  doch  hierher,  da  die  erste  Person  als  Erzähler  die 
Rolle  der  dritten  Person  übernimmt.  Das  Wortspiel  erscheint 
hier  aus  dem  Zusammenhange  ganz  losgelöst,  als  selbst- 
ständiges Werk  der  Sprachkunst  im  wahren 
Sinne,  das  für  sich  allein  die  Aufmerksamkeit  der  Zu- 
hörer beansprucht;  es  wird  denn  auch  als  rjest**  bezeichnet; 
vgl.  hierüber  unten  den  Abschnitt  über  die  „Jestbooka" , 

Ado,  III,  2,  21 — 24;  Benedick:  „I  have  the  toothache." 
D.Pedro:  „Draw  it"  (mit  Beziehung  auf  „toothache**). 
Benedick  antwortet  mit  der  Verwünschung :  ^Hangit!"  Da 
nun  ^to  draio"  auch  „zum  Richtplatz  schleifen"  heißt  und 
„hang  if*  den  dazu  passenden  Nebensinn  in  sich  trägt, 
schließt  Claudio  das  Spiel  ab,  indem  er  die  beiden  doppel- 
sinnigen Wörter  in  der  für  Benedick  richtigen  Reihenfolge 
verbindet:  „You  must  hang  it  first,  and  draw  it  after- 
wards."*  Vgl.  John,  II,  2. 


'*)  Diese  Stelle  ist  interessant  wegen  einer  Emendation  ,  die  Elze 
(Notes  on  the  Elizabethan  Dramatists,  p.  145)  vornehmen  will.  Er  schlägt 
Z.  206  statt  Statue  y,8hadow"  vor,  was  ein  Antithesenspiel  mit  „sabstance" 
im  selben  Verse  ergeben  würde.  Ich  bemerke,  dass  wir  ein  ähnliches  Anti- 
thesenspiel im  oben  citierten  Beispiele  gesehen  haben,  und  dass  solche 
Spiele  sich  auch  schon  in  Lyly's  Euphues  finden;  vgl.  hierzu  Rushton, 
Shakespeare's  Eu])huisni,  London  1871,  pp.  88  f. 


In  Merch.  V.  1.  135 — 137  findet  sich  ein  derartiges 
Spiel  mit  dem  doppelsinnigen  ^bound*'  =  verpflichtet  and 
durch  den  Schuldschein  gebunden.  In  Tw.  II.  3.  60.  65 
gebraucht  Sir  Toby  .catch*  im  Sinne  von  Canon,  ebenso  auch 
Sir  Andrew  i  .1  am  a  dog  at  a  catch*'j.  Der  Clown  legt  dem 
Worte  aber  den  Verbalbegriff^  -fangen*  unter:  -By'r  lady, 
sir.  and  some  dogs  will  catch  well. ""  Das  Spiel  ist  damit 
zu  Ende .  wenn  auch  Sir  Andrew  das  Wort  in  der  ersten 
Bedeutung  noehmal  wiederholt.'^) 

Ahnliche  Spiele  finden  sich  in  H  5.  V2.  107,  109,  111 
rmit  like  und  to  liker.  H  6  B.  111,  2.  201—204.  206  (mit 
to  darej:  Cor.  II.  1.  154  if.  <mit  iruej :  Hml.  V,  2.  265  f. 
(mit  foii  =  Rapier  und  Folio,  nur  von  zwei  Personen  durch- 
geführt); Cymb.  II.  1.  47  f..  51  (mit  derogate  ^\er\mm 
und  Substantiv). 

etc.  etc. 

9.  Unterart.  Der  Doppelsinn  entsteht  durch 
die  Wiederholung  eines  Pronomens,  das  sich 
jedesmal  auf  eine  andere  Person  bezieht. 

Beispiele,  Gent.  II,  1.  131  AT.:  Valentine:  «They 
(seil,  «the  lines")  are  for  vou"  (i=  Silvia):  Silvia:  «Av, 
ay:  you  writ  them.  sir.  at  my  request;  |  But  I  will  none 
of  them:  they  are  for  you"  (=i  Valentine)  etc.  Valentine 
versteht  dieses  schelmische  Spiel  der  Sylvia  nicht.  Sie  hat 
von  ihm  einen  Brief  für  einen  Bewerber  verlangt  und  sagt 
ihm  nun  durch  den  Doppelsinn  des  Wortspiels:  ^Du  hast 
Dir  den  Brief  selbst  geschrieben."  Dies  wird  aus  den  darauf- 
folgenden Worten  noch  deutlicher,  namentlich  aus  Speeds 

Worten   (vv.  141  ff.):    «0  jest  unseen |  That 

my  ma,ster,  being  scribe,  to  himself  should  write  the  letter?" 
Vgl.  hierzu  fipeed  (Z.  155):  r  •  •  •  she  wooes  you  by  a 
figure.** 

H  6  A,  V.  3,  123f ;  Margaret:  ^/  am  unworthy  to 
be  Henry's   wife.**    Sufolk:    „No,  .  .  .  /  unworthy   am"  .  .  . 

Hml.  II,  2,  408  f.;  Polonius:  „My  lord,  I  have  news 
to  teil  you."  ITomlet:  ^My  lord,  I  have  news  to  teil  you ..." 

Hml.  III,  2,  102 f.;  King:  „  .  .  .  these  words  are  not 
mine"  (ich  habe  nichts  damit  zu  schaffen,  sie  treffen  mich 

")  Vgl.  Bernays,  a.  a.  0.  p.  179. 
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nicht).  Hamlet:  ^No,  nor  mine  now**  (sie  sind  auch  nicht 
mehr  meine  Worte,  da  ich  sie  schon  ausgesprochen  habe). 

etc.  etc.  7«) 

10.  Unterart,  Diese  Spiele  sind  nur  insoferne  dialogisch, 
als  sich  der  Doppelsinn  auf  ein  sinnverwandtes,  sonst  aber 
ganz  verschiedenes  Wort  des  Vorredners  stützt.  Diese  Spiele 
sind  meist  nicht  sehr  ausgeprägt. 

Ein  Beispiel  genügt  zur  Veranschaulichung  der  Gat- 
tung: Lr.  T,  1,  16 ff.;  Oloucester:  „  .  .  .  Do  you  smell  a 
fault  ?^  Kent:  „I  cannot  wish  the  fault  undone,  the  issue 
of  it  being  so  proper."  Sowohl  das  doppelsinnige  üme 
{=  „end*",  „turning  ouf'  und  „offspring")  als  auch  das 
mehrdeutige  proper  (=  pretty,  respectable,  suitable)  knüpfen 
an  „fault"  an. 

etc.  etc. 

!!•  Unterart,  Dasselbe  Wort  erscheint ,  mit  verschie- 
denen Wörtern  verbunden,  im  Dialoge  vertheilt.  Der  Doppel- 
sinn geht  aus  eben  dieser  verscliiedenen  Verbindung  hervor 
und  bedarf  meist  keiner  Erklärung. 

Beispiele,  Err.  IV,  1,95  ff.;  Antipholua  of  Ephesus: 
^  . .  .  What  ship  of  Epidamnum  stays  for  me?"  —  Dromio 
of  Syr,:  ,.A  ship  you  sent  me  to,  to  hire  waftage."  — 
Antiph, :  „Thou  drunken  slave,  1  sent  thee  for  a  rope  \  And 
told  thee  to  what  purpose  and  what  end."  —  Drom.S,: 
„You  sent  me  for  a  ropes  end  ..."  etc. 

John,  IlT,  1,  219 f.;  Austria:  „  .  .  .  .  hang  no  more 
in  doubt."  —  Bastard,:  „Hang  nothing  but  a  calfs  — 
skin,  most  sweet  lout." 

Wie  hier,  wird  das  Spiel  dieser  Gattung  oft  zur  Ver- 
höhnung verwendet. 

etc.  etc. 

Mit  diesen  Unterarten  sind  die  Verschiedenheiten  des 
dialogischen  Wortspiels  natürlich  keineswegs  erschöpft.  Das 
dialogische  Spiel  ist  fast  immer  Bestandtheil  eines  Gruppen- 
spiels. Bei  der  Aufstellung  der  Abarten  war  die  Art  und 
Weise  der  Einordnung  dieser  Spiele  in  die  Spielgruppe 
ohne  Belang.  Bei  der  Beurtheilung  des  ästheti- 
schen Wertes  der  einzelnen  Spiele  darf  aber  hier- 

'•)  Vgl.  auch  die  Beispiele  der  5.  Unterart. 
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von  nicht  abgesehen  werden.  Alle  diese  Wortspiele  müssen 
daher  auch  noch  alsGrnppenspiele  auf  ihr  Verhält- 
nis zum  künstlerischen  Ganzen  hin  geprüft  werden. 
Wir  werden  hierbei  sehen,  dass  in  Bezug  auf  die  Verwen- 
dung fast  kein  Spiel  dem  andern  gleicht,  sondern  dass  in 
dieser  Hinsicht  nahezu  jedes  Spiel  seinen  eigenen  Habitus 
trägt. 

B.  Doppelsinn  eines  von  einer  Person  mehrmals 

gebrauchten  Wortes. 

Diese  Spiele  stehen  entweder  isoliert  in  die  Rede  ein- 
gestreut, oder  sie  haben  eine  dialogische  Einleitung,  welche 
aber  lediglich  die  -Anregung"^  der  einen  Person  zum 
Spiele  deutlich  macht.  Die  Anregung  zum  Spiele  ist  uns 
jedoch  weniger  interessant  als  der  Denkprocess  des 
Witzlers  während  des  Spiels  und  die  Mittel, 
deren  er  sich  hierzu  bedient.  Diese  Spiele  beruhen  im 
allgemeinen  darauf,  dass  eine  Person  ein  Wort  mehrmals 
gebraucht .  aber  jedesmal  einen  andern  Sinn  damit  ver- 
bindet. Viele  dieser  Spiele  sind  auch  mit  «figura  etymologica** 
durchgeführt;  es  muss  ihnen  dann  jedoch  wirklich  ein 
Doppelsinn  zugrunde  liegen,  sonst  fallen  sie  in  die  Classe 
der  gewöhnlichen  etymologischen  Figur  (s.  dort). 

Nach  ihrem  Zustandekommen  beurtheilt,  zerfallen  sie 
in  folgende  Arten: 

1.  Das  Wort  ist  mehrmals  angesetzt,  und  zwar  immer 
in  anderer  Bedeutung,  doch  jedesmal  tritt  nur  eine  Be- 
deutung hervor.  Dabei  ist  zu  beachten :  ay  ob  diese  Bedeu- 
tungen an  anderen  Wörtern  keine  Stütze  finden"'),  b)  ob 
eine  solche  Stütze  in  der  Satzconstruction  oder  in  syno- 
nymen, beziehungsweise  antithetischen  Wörtern  vorliegt, 
und  c)  ob  das  Wort  selbst  wiederkehrt  oder  nur  dem  Sinne 
nach  durch  Pronomina  etc.  wiederholt  wird. 

2.  Das  Wort  ist  mehrmals  gegeben,  das  erstemal  un- 
zweideutig, die  andemmale  jedoch  doppelsinnig.  Das  umge- 
kehrte Verhältnis  ist  seltener. 

'")  Diese  Spiele  sind  nicht  sehr  deutlich.  Ihr  Sinn  muss  oft  aus  der 
Situation  erschlossen  werden.  Auch  sind  sie  oft  mit  den  Spielen  der  dritten 
Unterart  zu  verwechseln. 
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3.  Das  Wort  erscheint  jedesmal  doppelsinnig. 

4.  Zwei  doppelsinnige  AVörter  spielen  nach  diesen 
Regeln  in  paralleler,  gekreuzter  oder  umschließender 
Sinnesstellung.  Die  Bedeutungen  beider  Wörter  regen  sieh 
gegenseitig  an,  so  dass  beim  Anklingen  der  einen  die  andere 
mittönen  muss.  Die  Spiel  Wörter  können  sinnäbnlich  oder 
antithetisch  sein ;  auch  mehr  als  zwei  Wörter  können  derart 
verwendet  werden,  doch  ist  dies  selten. 

Auch  bei  der  2.,  3.  und  4.  Art  finden  wir  die 
bei  der  ersten  aufgeführten  drei  Nuancen.  Bei 
allen  diesen  Unterabtheilungen  können  wir  ferner  bei  der 
Species  b  die  Mittel ,  durch  welche  der  Doppelsinn  klar- 
gestellt wird,  wieder  ebenso  scheiden ,  wie  bei  den  Spielen 
der  T.  Hauptgruppe.  Da  es  uns  hier  aber  in  erster  Linie 
auf  die  für  die  vorliegende  Gruppe  von  Wort- 
spielen allein  wesentlichen  Merkmale  ankommt 
und  zu  subtile  Scheidungen  eher  verwirrend  als  aufklärend 
wirken,  sehen  wir   von  diesen  Unterscheidungsgründen  ab. 

Die  allgemeine  Formel  dieser  Spiele  ist : 

l  s etc. 


Beispiele  für  die  Unterart  J  a  (Formel: 
Ibs  —  Ihn' — Zää"  etc.j: 

Tp.  V,  1,  205;  Gonzalo:  „Was  Milan  (seil,  der  HerzogV 
thrust  from  Milan   (=  Mailand),    that  his  issue  |  Should 
become  kings  of  Naples?" 

Meas.  II,  2,  142;  Angelo:  ,,She  speaks,  and't  is  |  Such 
sense  (=  Sinn),  that  my  sense  (=  „sensual  desire",  nach 
Malone)  breeds  with  it."  —  Meas.  V,  1,  186  f.;  Mariana: 
„.  .  .  I  am  no  maid:  j  I  have  known  (fleischlich  erkannt) 
my  husband;  yet  my  husband  |  Knows  (weiß)  not  that 
ever  he  knew  me"  (fleischlich  erkannte).  Dasselbe  Spiel 
kehrt  wieder  ib.  vv.  203  f.;  ib.  213  f.  erscheint  das  Spiel 
in  dialogischer  Form. 

Merch:  I,  2,  7f. ;  Nerissa:  „It  is  no  mean  (gering) 
happiness,  therefore,  to  be  seated  in  the  mean  (mittlere 
Lebensstellung)".    Die   Folio    verwischt   dieses   Spiel    (wie 
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so  manches),  indem  sie  statt  des  ersten  mean  „small** 
liest.  ^^) 

In  Merch.  II,  2,  119  steht  Jew  zuerst  als  Schimpf- 
name, das  zweitemal  ist  es  buchstäblich  zu  nehmen. 

All's  IV,  1,  20  f.:  to  knatr  wird  dreimal  angesetzt, 
das  letztemal  ist  es  (nach  Malone  und  Hamner)  als  facti- 
tives  Verbum  (to  make  know)  zu  fassen. 

In  Wint.  II,  3,  49  wird  mit  cammit  (verhaften  und 
handeln)  gespielt;  in  H4B,  I,  1,  144  mit  grtef  (=  körper- 
liche Beschwerde  und  seelischer  Kummer),  in  Mids.  II,  1, 
191  f.  mit  wood,  das  dreimal  angesetzt  ist  (1.  Wald,  2.  toll, 
a.  Wald);    Gent.  I,  2,  119  (/««^r  =  Buchstabe  und  Brief). 

In  Mids.  II,  2,  52,  55,  57  spielt  zuerst  Lysander  mit 
to  lie  =  liegen  und  lügen:  ..For  lying  so,  Hermia,  I  do 
not  lie/  Hierauf  spielt  auch  Hermia  mit  denselben  Be- 
deutungen. Das  Spiel  hat  anscheinend  dialogische  Form, 
zerfällt  aber  dennoch  in  zwei  isolierte  Spiele. 

H  6  C,  IV,  8,  48,  ein  Spiel  mit  grace  =  1.  Tugend, 
Gnade,  und  2.  Freundlichkeit. 

T  r  o  i  1.  I,  3,  80 :  hollow  (einmal  concret,  dann  abstract 
gefasst).  In  Cor.  II,  3,  4 f.  wird  poirer  zweimal  im  Sinne 
von  Vermögen  und  dann  in  der  Bedeutung  von  «Berech- 
tigung'* gefasst. 

R.  2,  II,  1,  74ff.;  Gaunt:  „Old  Gaunt  indeed,  and  gaunt 

in  being  old |  And  who  abstains   from  meat  that  is 

not  gaunt?"  Hier  ist  auch  noch  die  Figur  der  Anti- 
metabole  mit  dem  Spiel  verbunden. 

Rom.  I,  4,  10;  Benvolto:  AVe'll  mensure  (=13  zumessen) 
them  a  measure  {=  Tanz),  and  be  gone"^.  Ib.  U,  4,  12  wird 
mit  dare  =:  „wagen"  und  «herausfordern"  gespielt;  vgl. 
H  6  B  III,  2. 

In  Mcb.  III,  2,  20  («Whom  we,  to  gain  our  peace, 
have  sent  to  peace,'')  ist  peace  das  zweitemal  euphemistisch 
verwendet.  Die  Folio  verwischt  auch  dieses  Spiel  durch 
die  Lesart  «our  place".  Hier  kann  aber  ein  Lesefehler 
vorliegen;  das  e  war  vielleicht  im  benützten  Ms.  zu  hoch 
gezogen. 


'«')  Das  Spiel  mit  means  (Geld-  =  und  Hilfsmittel)  in  AH's  V,  1,  36 
kann  auch  zur  Gattung  II  B 3  gerechnet  werden.  Vgl.  auch  Rom.  III,  3,  44. 
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Lucr.  1205  f.  Overaee  spielt  in  den  Bedeutungen  „su- 
perintend^  und  „confound^ . 

Compl.  109  f.:  conceü  =  „mental  faculty"  und  „idea'*. 

etc.  etc. 

Beispiele  für  die  Abart  Ib.  Err.  I,  2,  63  f. ; 
Dromio  jF.;  „.  .  .  come  to  you  in  poste  (in  Eile);  |  If  I  retum, 
I  shall  be  post  (=  Bote)  indeed/*  Ist  das  zweite  post  aber 
als  „a  pieee  of  timber"  (mit  der  eingekerbten  Schuldrechnung) 
zu  verstehen,  so  gehört  das  Spiel  in  die  Gruppe  IT  B,  2. 
über  dieses  Spiel  wird  noch  in  dem  Capitel  über  die  Ge- 
schichte  der   Shakspere'schen  Wortspiele   zu  handeln   sein. 

Troil.  I,  2,  279  f.:  „Ay,  a  minced  man:  and  then  to 
be  baked  with  no  date  in  the  pie,  for  then  the  man's  date's 
out.''  Die  erste  Bedeutung  von  date  (=  Dattel)  wird  durch 
die  Verbindung  mit  pie  klar,  die  zweite  (=  Lebensalter) 
durch  die  Verbindung  mit  man.  Vgl.  auch  AlTs  I,  1,  172. 

R.  2,  II,  3,  41:  „I  tender  you  my  service,  |  Such 
as  it  is,  being  tender  (=  zart)".  Das  erste  tender  =  „an- 
bieten" wird  klar  durch  die  Verbindung  mit  „service". 
Oft  wird  der  Doppelsinn  durch  die  geänderte  Function  des 
Wortes  klar,  so  in  Oth.  II,  1,  312:  „If  this  poor  trash 
of  Venice  (=  worthless  person)  whom  1  trash  (:=  check 
by  a  rope)  .  .  ."  ^^) 

etc.  etc. 

B eispiele  fiir  die  Abart  1  c,  Err.  II,  2,  24: 
„Now  your  jest  is  eamest  (=  Ernst):  |  lipon  what  bargain 
do  you  give  it  (=  Handgeld)  me?"  Das  Spiel  mit  „ear- 
nest"  kehrt  oft  wieder. 

H  4  B  1 ,  2 ,  32 ;  Falstaff  gebraucht  grace  zuerst  als 
Titel;  dann  sagt  er:  „he  is  out  of  mine",  und  hier  vertritt 
mine  „grace"   in  der  Bedeutung  „Gnade". 

etc.  etc. 

Beispiele  für    die   Abart    2a.^^)     Merch.  V,    1, 
244 f.;  Porfia:  „In  both  my  eyes  he  doubly  sees  himself; 
In  eacheye,  one:  swear  by  your  double  seif,  . .  ."  Double 


'^)  Das  Wortspiel  wurde  erst  von  S  teevens  hergestellt,  der  für  „whom 
■ace'*  „irash^  las. 

««)  Formel:    Ihs  —  lh^^,  oder  Ibl^^.  —  lbs. 
Wiener  Beiträge  zur  engl.  Philologie.  I.  G 
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seif  =  Euer  doppeltes  Selbst:    1.  mit  Bezug  auf  das  erste 
dotibly  und  2.  doppelzüugig,  falsch. 

Shr.  V,  2,  114:  r^^otker  dowrj'  to  another  daughter" 
(der  2.  Tochter  uod  der  anders  gewordenen  Tochter). 

All's  I,  2,  64:  ^I  after  him  (=  posterior  to  him)  do 
after  him  (=  posterior  to  him  und  „ebenso  wie  er**)  wish 
too  .  .  .** 

Wiv.  IV,  5,  62 f.;  Falstaff:  „And  I  paid  nothing  for 
it  neither  (=: bezahlte),  but  was  paid  (=  gezahlt  und  ge- 
prügelt) for  my  leaming." 

In  R.  2,  IV,  4,  llTff.  wird  noble  wiederholt  in  ver- 
schiedener Bedeutung  angewendet ;  dann  erscheint  es  in  der 
Verbindung  „noble  Richard"  doppelsinnig. 

Rom.  II,  1,  14f.:  Capulet:  «The  earth  (=  Erde)  hath 
swallow'd  all  my  hopes  but  she,  |  She  is  the  hopeful  lady 
of  my  earth"  (1=  Erde  und  irdischer  Theil).  Zugleich 
liegt  hier  ein  hübsches  Inversionsspiel  (s.  unten  die  Anti- 
metabole)  mit  hopes  und  hopeful  vor. 

etc.  etc. 

Beispiele  für  die  Abart  2b,  Wint.  I,  2,  123ff.; 
I^ontes:  „Come.  captain,  ,  We  must  be  neat;  not  neat, 
but  cleanly,  captain:  ;  And  yet  the  steer,  the  heifer,  and  the 
calf,  I  Are  all  call'd  neat."  Das  erste  neat  steht  für  pretty, 
nice,  deltcate;  das  zweite  (wie  der  Zusatz  «but  cleanly  aus- 
drückt) für  „homed  cattle."  Das  dritte  neai  (in  Verbindung 
mit  ateer  etc.)  steht  doppelsinnig  mit  beiden  Bedeutungen. 
Vgl.  ein  anderes  Spiel  mit  neat  in  Lr.  II,  2,  45.  Rushton»') 
vermuthet  ein  Spiel  mit  dem  Substantiv  neat  =  nncleanliness 
und  wird  hierzu  wohl  durch  die  Antithese  cleanly  verleitet. 
Die  Beziehung  auf  „steer,  heifer  ..."  etc.  führt  jedoch 
auf  die  von  mir  gegebene  Deutung.  Rushton  denkt,  wie 
es  scheint,  gar  nicht  an  die  Bedeutung  neat  =:  cattle,  denn 
er  schwankt  nur  zwischen  n^a/ =:slave  und  nnclean- 
liness. 

AlTs  V,  2,  5;  Parolles:  . . .  «(I)  smell  somewhat  streng 
of  her  strong  displeasure.^  Hier  ebenso  wie  in  Cor.  I, 
1,  62  (wo  dem  „strong  breath"  „strong  arms"  ent- 
gegengesetzt wird)   liegt   eine  der  selteneren  Umkehrungen 


81 


)  Shakspere's  Tenures,  Uerrigs  Archiv,  Bd.  XXXI,  pp.  178f. 
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der  vorliegenden  Spielgattung  vor :  das  Wort  ist  das  erste- 
mal doppelsinnig  und  das  zweitemal  nur  in  einer  Bedeutung 
angesetzt.  Strong  hat  hier  den  Doppelsinn  stark  und 
ranzig  (stark)  riechend.®^) 

R  2,  V,  5,  42 — 50.  Richard  wiederholt  time  (in  Ver- 
bindung mit  music  =  Zeit  und  Zeitmaß)  mehrmals ,  theils 
in  einer  Bedeutung,  theils  doppelsinnig.  Wie  das  oben  be- 
sprochene Spiel  mit  care  ist  auch  dieses  ein  malendes  Wort- 
spiel ;  es  spiegelt  den  Schmerz  und  die  Bitterkeit  des  ent- 
thronten Königs. 

In  Caes.  I,  2,  282  sagt  Casca  zuerst:  „Ay,  he  spoke 
Greek**  (=  Griechisch);  dann  (287)  wiederholter:  „it  was 
Greek  (=  unverständlich)  to  me"  (vgl.  unser  sprichwört- 
liches: Das  ist  mir  spanisch!). 

etc.  etc. 

Beispiele  für  die  Abart  2c,  Tim.  II,  2,  117: 
Der  Narr  beschreibt  einen  ^.whoremaster" :  ,,'Tis  a  spirit: 
....  sometime  like  a  philosopher,  with  two  stones  moe 
than's  artificial  one  .  .  .*^.  Hier  liegt  das  schon  erwähnte 
obscöne  Spiel  zwischen  stone  r=  „testicle"  und  stone  =  „Stein 
d<^s  Weisen  **  vor. 

H4B,  II,  1,  34f.:  ,,A  hundred  mark  (Münze)  is  a 
long  one  (=mark,  Rechnung)  for  a  poor  lone  woman  to 
bear."  Theobald  und  die  meisten  Herausgeber  lesen:  long 
loan  und  gewinnen  damit  ein  anderes  Spiel  zwischen  han 
und  lone  woman.  Die  von  mir  citierte  Lesart  und  das 
daraus  folgende  Spiel  sind  aber  meines  Erachtens  der 
Theobald'schen  Lesart  vorzuziehen. 

etc.  etc. 

Beispiele  für  die  3,  Unterart.^^)  H  4  A,  II,  4, 
165 ff.:  „You  care  not  who  sees  your  back:  call  you  that 
backing  of  your  friend?  (=  Rückendeckung  und  Zu- 
wendung des  Rückens).     A  plague  upon  such  backing!*" 

")  Vgl.  Wright  (Coriolan,  Clar.  Pr.  Edit.,  p.  118).  Auch  in  deutschen 
Mundarten  hat  stark  die  Bedeutung  ranzig;  obersteierisch:  „Da  Buda  is 
schd  stärk^  =  Die  Butter  ist  schon  ranzig. 

")  Formel :  l  b  s  —  8^\  j  ^  ^.^  Beispiele  sind  hier  weniger  zahl- 
reich; ich  führe  daher  bei  dieser  und  der  folgenden  Abart  die  Scheidung 
in  die  drei  ünterabtheilungen  nicht  durch. 

6* 
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(mit  demselben  Doppelsinn).  Das  Spiel  wird  durch  die  Ein- 
leitung „You  care  not  ....'*  deutlich,  gehört  also  der  Unter- 
art i  an.  Ein  ebensolches  Spiel  liegt  vor  in  Rom.  I,  1, 
236 — 242,  wo  fair  doppelsinnig  (=  hübsch  und  blond)  zwei- 
mal angesetzt  ist.  Der  Doppelsinn  wird  durch  das  einmal 
gebrauchte  antithetische  hlack  sichergestellt. 

etc.  etc. 

Beispiele  für  die  4,  Unterart,^*)  Hml.  III,  2, 
19  f.:  „.  .  .  suit  the  action  (=  gesticulation)  to  the  word 
(=  Wort),  the  word  (=  manner  of  speaking)  to  the  action^ 
{=.  darzustellendes  Ereignis).  Mit  dem  Wortspiel  ist  hier 
auch  die  Figur  der  Antimetabole  (Wortnmstellung)  ver- 
bunden. Cymb.  V,  4,  67  f.:  „The  brain  the  heavier  for 
being  too  light,  the  purse  too  light,  being  drawn  of 
heaviness,'^  Hier  sind  Dopgjlsinn  {light  =i  leicht  und  munter, 
heavy  =  schwer  und  schwermüthig) ,  etymologische  Figur 
und  Antimetabole  vereinigt. 

Interessant  ist  der  Aufbau  des  folgenden  Spiels :  L  u  c  r. 

1363:  So  tooe  has  wearied  woe,  moan  tired  moan. 


=1  lamentation  =  sorrow 
Die  Äußerung  des  Wehes  ist  hier  diesem  selbst  ent- 
gegengestellt. Die  äußere  Form  des  Spiels  widerspricht 
der  Sinnesanordnung :  mit  den  verschiedenen  Wörtern  (je  einem 
woe  und  einem  moan)  wird  dasselbe  gesagt ;  die  äußere  Form 
verbindet  indes  die  lautgleichen,  aber  siim verschiedenen 
Wörter  {woe  und  woe^  moan  und  moan). 

etc.  etc. 

m.  Doppelsinn  infolge  der  Wortstellung,  Satzconstrnction  etc. 

Doppelsinnige  Phrasen.  ^^) 

Diese  Gruppe  umfasst  die  zahlreichen  Fälle,  bei  denen 
der  Doppelsinn  sich,  strenge  genommen,  nicht  nur  auf  ein 
Wort  erstreckt,  sondern  die  ganze  Phrase  ergreift. 


«*)  Formel:  ^  ^  w-  %\^^- 

**)  Gerber  nimmt  auf  die  doppelsinnige  Phrase  nur  ab  und  zu  Rück- 
siebt (so  bei  der  Abhandlung  des  Sinn-  oder  Sachwitzes,  a.  a.  0.  II,  p.  439, 
pp.  495  ff.). 
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Der  Doppelsinn  der  Phrase  entsteht  auf  dieselbe  Weise 
wie  der  Doppelsinn  des  einzelnen  Wortes.  Wie  dieser  kann 
er  durch  sinnverwandte  Wörter  verstärkt,  hervorgehoben, 
oder  überhaupt  erst  geschaffen  werden.  Die  doppelsinnige 
Phrase  kann  einmal  oder  mehreremale  (mit  einer  odersämmt- 
lichen  Bedeutungen)  angesetzt  sein ;  sie  kann  auch  dialogisch 
verwendet  werden.  Wir  könnten  daher  bei  den  im  folgenden 
aufgestellten  Hauptarten  auch  alle  die  bei  den  früher  be- 
sprochenen Gattungen  behandelten  Unterarten  scheiden.  Der 
größeren  Übersichtlichkeit  halber  wird  aber  hier  von  einer 
so  weitgehenden  Unterscheidung  abgesehen. 

Die  Zahl  der  doppelsinnigen  Phrasen  bei  Shakspere  ist 
ebenso  groß  als  die  Freiheit  des  Dichters  in  der  Behandlung 
derselben  und  die  Reichhaltigkeit  der  Mittel,  die  ihm  zur 
Bildung  dieser  Sprachkunstwerke  zugebote  stehen. 

Ich  beschränke  mich  darauf,  im  folgenden  nur  die  wich- 
tigsten Arten  namhaft  zu  machen. 

l.DiePhrase  ist  an  und  für  sich  schon  doppel- 
sinnig, sei  es  nun,  dass  sie  außer  in  der  gewöhnlichen 
Bedeutung  auch  noch  in  figürlichem  Sinne  zu  fassen  ist, 
oder  dass  der  Doppelsinn  anderer  Natur  ist.  Solche  Phrasen 
können  wie  einfache  doppelsinnige  Wörter  ins  Spiel  ein- 
treten, einmal  oder  wiederholt,  von  einer  Person  oder  dialo- 
gisch von  mehreren  Sprechern  angewendet  werden.  Eine 
interessante  Abart  des  Spiels  mit  wiederholter  doppel- 
sinniger Phrase  ist  jene,  bei  der  zuerst  die  ganze  Phrase 
aufgeführt,  dann  aber  ein  Wort  daraus  herausgegriffen 
und  in  anderm  Sinne  verwendet  wird ,  wodurch  oft  ein 
sehr  glückliches  Sinnspiel  entsteht. 

Beispiele.  Gent.  II,  1,  175;  Speed:  „All  this  I 
speak  in  print  (=  to  the  letter),  for  in  print  (=  ge- 
druckt) I  found  it." 

Gent.  111,1,317;  Speed:  „She  can  spin."  —  Launce: 
•Then  may  I  set  the  world  on  wheels,  when  she  can 
spin  .  .  .  ."  Das  Glossarium  der  Globe-Edition  vermerkt  hier 
richtig  ein  beabsichtigtes  Spiel.  AI.  Schmidt  ist  allerdings 
anderer  Ansicht  (s.  sein  Lexikon).  Das  Spiel  ist  nicht  an- 
zuzweifeln: Launce  spielt  mit  der  sprichwörtlichen  Phrase 
,tto  sei  the  world  on  wheels  (=  to  cause  to  go  smoothly)  auf 
das  Spinnrad   seiner  Braut   und  auf  die  durch   die  Heirat 
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zu  erzielende  Behaglichkeit  an.  In  Ant.  II,  7,  99  wird  die 
Phrase  to  go  on  tcheels  ohne  Doppelsinn  verwendet.  In  Tp. 
V,  1,  172  flF.  fasst  Miranda  die  Phrase  ,,not  für  a  xcorld'*  in 
Ferdinands  Rede  buchstäblich  auf,  was  ein  ganz  hübsches 
Spiel  ergibt. 

Solches  -Buchstäblich -Verstehen**  einer  sprichwörtlich 
gewordenen  Phrase  kommt  bei  dem  ungeheueren  Reichthume 
Shaksperes  an  parömiologisehem  Gute  natürlich  überaus 
häufig  vor.  Diese  spielende  Verwendung  sprichwörtlicher 
Phrasen  lässt  sich  als  ein  vielen  Dichtem  der  Shakspere^schen 
Zeit  gemeinsamer  Zug  nachweisen.  Besonders  interessant 
ist  in  dieser  Hinsicht  Lylys  Endymion  (IV,  2**).  Der 
Hang,  mit  Sprichwörtern  zu  spielen,  ist.  meines  Elrachtens, 
jedem  Volke  überhaupt  ebenso  eingewurzelt  als  der  Hang, 
Sprichwörter  zu  gebrauchen.  Shakspere  hat  auch  hierin 
nur  einem  ihm  innewohnenden,  volksthümlichen  Zuge  nach- 
gegeben. Dass  der  Hang,  mit  Sprichwörtern  zu  spielen,  ver- 
breitet und  volksthümlich  ist,  beweist  der  Umstand,  dass 
man  in  dramatischen  und  novellistischen  Werken  einzelne 
Figuren  als  Träger  dieses  Hanges  charakterisierte.  *•) 

Solehe  Spiele  mit  sprichwörtlichen  Phrasen  finden  sich 
z.  B.  in 

Merch.  II.  6.  41:  Jessica:  „WhatI  must  I  hold  a 
c  an  die  to  mv  shame?*^  «Sie  muss  nämlich  wirklieh  die 
Fackel  tragen).  Hier  ergibt  die  Verbindung  der  buchstäb- 
lichen Anwendung  der  Phrase  mit  der  sprichwörtlichen  ein 
sehr  drastisches  Spiel. 

In  As  L  2.  o9  übt  die  Frage  an  den  Narren  -Wit? 
whither  waoder  you?"  komische  Wirkung,  da  eine  An- 
spielung auf  das  Sprichwort:  -Wit,  whither  wilt  thou?* 
vorliegt. 

H  4  A.  IT,  1.  53 ff.  bietet  ein  Beispiel  der  Art.  bei 
welcher  ein  Wort  einer  sprichwörtlichen  Phrase  zum  Spiele 


***  Vgl.  M.  C.  Wahl.  Das  paromiologisi'he  Sprachst  bei  Shakspere. 
I.  Theil:  Jahrb.  der  deutschen  ^haksp -Gesellsch.  XXJI.  pp.  45 — 130  und 
IL  Theil.  ib.  XXIII.  ppi.  il — 9S.  Tns  interpssi»»rt  Damentlich  der  Kachweis, 
ob  ein  von  Shakspere  gebram-htt-s  Sprichwort  seine  l^ragnnp  oder  altes 
Gut  ist. 

*•)  Ich  erinnere  an  den  Schulmeister  in  Auerbachs  Roman  .Kenes 
Leben". 


L 
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herausgerissen  wird:  „Athand,  quoth  pick-purse."  Dieses 
Spie]  findet  sich  auch  schon  in  Appius  und  Virginia.®®) 

Die  Wörter  des  Sprichwortes  werden  auch  oft  in  ganze 
Sätze  verflochten,  doch  so,  dass  das  Sprichwort  deutlich  an- 
gespielt erscheint : 

H  4  A,  III,  3,  171 :  „.  .  .  .  nay,  an  I  do,  I  pray  God 
my  girdle  break.''  Die  Phrase  bedeutet:  „I  may  be  unblest** 
mit  Bezug  auf  das  Sprichwort:  „Ungirt,  unblest.**  Der 
Prinz  bringt  die  Phase  aber  natürlich  sofort  mit  dem  Leibes- 
umfang Falstaffs  in  Zusammenhang.  Zu  dem  Sprichwort, 
das  sich  wörtlich  genau  wiedergegeben  in  „The  Witch  of 
Edmonton"*  findet,  vgl.  Wahl,  a.  a.  0.  II,  p.  64,  Note  5. 

Ado,  I,  1,  78  f. ;  Messenfjer:  ^I  see,  lady,  the  gentle- 
man  is  not  in  your  booka.'^  (Er  ist  bei  Euch  nicht  gut  an- 
geschrieben). Beatrice  fasst  die  Redensart  wörtlich:  „No; 
an  he  were,  I  would  burn  my  study.''  Study  bedeutet 
hier  natürlich  „Bücherzimmer,  Arbeitszimmer^,  wie  in  H  6B, 
I,  3,  62,  etc.  Schmidt  fasst  es  hier  seltsamerweise  als 
»Gegenstand  des  Studiums"*  und  bemerkt  daher  hierzu: 
„A  peculiar  expression."  Delius,  der  das  Wort  zwar  rich- 
tiger deutet  {■=  Bücher,  die  sie  studiert),  missversteht  das 
Spiel  gleichfalls.  Die  Phrase  selbst  erscheint  auch  in 
Shr.  II,  1,  225  und  in  Lyly's  Euphues,  vgl.  Rushton, 
Shakespeare's  Euphuism  pp.  37  f. 

Hierher  gehört  auch  eine  sehr  schwer  zu  deutende 
Stelle  in  Hml.  (I,  2,  66  f.);  King:  „How  is  it  that  the 
douds  still  hang  on  you?"*  Hamlet  fasst  dies  wörtlich  auf 
und  antwortet  mit  einem  Doppelsinn,  bei  dem  auch  wieder 
die  figürliche  und  die  wörtliche  Deutung  einer  sprichwört- 
lichen Prase  in  Betracht  kommt:  „Not  so,  my  lord;  /  am 
too  much  V  the  sun."  Dieses  Wortspiel  ist  meist  als  pun 
(Klangspiel)  zwischen  sun  =  „Sonne''  und  son  =  „Sohn" 
gefasst  worden.  Hier  lässt  die  syntaktische  Einordnung 
des  Wortes  in  den  Satz  ein  derartiges  Spiel  als  ganz  un- 
möglich erscheinen. ö®)     Hermann  Grimm  hat   wohl  sun 


w)  Vgl.  WaW,  a.  a.  0.  II.  Theil,  p.  G4,  Note  1. 

••)  Die  Schlegel'sche  Übersetzimg  dieser  Stelle  beweist  nodi  nicht, 
dass  er  das  Spiel  ebenfalls  so  aufgcfasst  hat.  Er  miisste  das  englischo 
Wortspiel  durch  ein  anderes  wiedergeben.  Seine  Übersetzung  mag  aber 
manche  Interpreten  verführt  haben. 
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in  richtiger  Deutung  nur  als  Sonne  gefasst,  wollte  aber 
gar  herausfinden,  dass  der  Dichter  hier  Aufsehluss  über 
den  Wahnsinn  Hamlets  gibt:  „Er  hat  zu  viel  Sonne !"*®) 
Wieder  andere  haben  sun  als  Sonne  und  Hofsonne  ge- 
fasst. Auoh  diese  Annahme  ist  überflüssig.  Hamlets 
Phrase  ist  lediglich  eine  Anspielung  auf  das 
Sprichwort:  „To  be  brought  out  of  God^s  blessmg  into 
the  warm  sun.^  Er  will  also  nichts  weiter  sagen  als: 
-I  am  out  of  God's  blessing**  =  Ich  bin  nur  zu  sehr  im 
Elend.  Mit  diesem  Sinnspiel  ist  natürlich  noch  das  Spiel 
mit  der  wirklichen  Bedeutung  von  cloud  und  sun  verbunden. 

Ein  Sprichwort  lässt  sich  leicht  ins  Komische  ziehen, 
namentlich  wenn  man  es  wörtlich  fasst.  Shakspere  war 
der  Letzte,  dem  dies  entgehen  konnte. 

Wie  er  einerseits  oft  Sprichwörter  durch  eine  leichte 
Veränderung  auf  einen  weit  höheren  Standpunkt  brachte 
(vgl.  Wahl.  a.  a.  0.)»  so  konnte  ihm  natürlich  das  Schwan- 
kende und  Nichtige  mancher  Sentenz  auch  Anlass  zur  ent- 
gegengesetzten Thätigkeit  bieten.  Indem  er  mit  einem 
launigen  Spiele  das  Unzureichende  und  Unzuverlässliche 
eines  Sprichwortes  aufdeckt,  zeigt  er,  dass  man  auf  diese 
volksthümliclic  ^ewige  Wahrheit"  nicht  allzusehr  bauen 
dürfe,  auf  diese  Wahrheit,  die  er  mit  seinem  Spiele  eben 
über  den  Haufen  geworfen.  Wie  er  über  diese  Sentenzen 
denkt,  sagt  er  zu  wiederholtenmalen  selbst:  Tw.  111,  1,  12ff. : 
-A  sentence  is  but  a  cbeveril  glove  to  a  good  wit  ..."  etc.; 
Rom.  III,  1 :  ^How  quickly  the  wrong  side  may  be  tumed 
outward";  ib.  III,  4:  ^Here's  wit  of  cheveril"  (vgl.  Wahl, 
a.  a.  0.  I,  p.  83). 

Und  dass  diese  Ansicht  über  das  Sprichwort  noch  fort- 
besteht, beweist  Trench**),  indem  er  Lord  Chesterfields 
Worte  citiert:  „No  man  of  fashion  ever  uses  a  proverb", 
die  uns  eben  ein  anderes  Extrem  vor  Augen  rücken.  Man 
vergleiche  übrigens  auch  noch,  welchen  Spott  Coriolan 
bei  Shakspere  über  das  Volk  wegen  seiner  Sprichwörter 
ausgießt  (Cor.  I,   1.  209). 

Zuweilen  erfolgt  das  Spiel  in  der  Weise,  dass  eine 
Person  aus  den  Wörtern  der  Phrase  des  Vorredners 


*^)  Doch  nicht  gar  den  Sonnenstich?! 
•*)  Proverbs  and  Their  Lessons.  pp.  2  f. 
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oine  sprichwörtliche  Wendung  zusammensetzt, 

z  B.  H  4  A,  I,  2,  98-100;    Falstaff: but  I  regarded 

him  not ;  nnd  yet  he  talked  wisely,  and  in  the  street  too.^  — 
Fnnce:  ^Thou  didst  well;  for  widsom  cries  out  in  the 
streets,  and  no  man  regards  it."  ^*) 

Aus  der  Menge  der  Beispiele  solcher  an  und  für  sich 
schon  doppelsinnigen  Phrasen  seien  nur  noch  einige  erwähnt : 
LLL.  1,  1,  300 f.:  ^This  maid  will  not  serve  your  tum" 
(dieser  Ausdruck  „maid'*  wird  Euch  nichts  helfen).  Costard 
fasst  die  Phrase  obscön  auf:  „This  maid  will  serve  my 
turn,  Sir." 

All's  IT,  3,  276;  Lafeu:  ,,You  were  beaten  in  Italy 
for  picking  a  kernel  out  of  a  pomegranate  .  .  .  ."  Diese 
Phrase  wird  doppelsinnig  durch  die  Anspielung  auf  einen 
damaligen  Gebrauch .  auf  den  auch  im  Euphues  gedeutet 
wird  ^2):  Die  Liebhaber  höhlten  die  Frucht  aus  und  ver- 
bargen in  derselben  an  Stelle   der  Kerne  ihre  Liebesbriefe. 

In  Wint.  IV,  4,  746 — 751  wird  die  Phrase  „to  give 
vs  the  Ite^  (Lügen  strafen)  aufgefangen  und  daraus  das 
Verbum  lytWmit  dem  Doppelsinn  „schenken"  losgelöst.  Diese 
Phrase  wird  oft  angewendet,  mitunter  auch  obscön  mit 
einem  Homographenspiel  zwischen  to  lie  =  liegen  und  lügen; 
vgl.  Mcb.  II,  3,  40flP.,  wo  die  Phrase  wie  ein  Ball  zwischen 
dem  Porter  und  Macduff  hin  und  herfliegt. 

In  Wiv.  IV,  2,  147  f.  gebraucht  Econfi  wider  Willen 
die  Wendung  to  take  wp  mit  obscönem  Doppelsinn.  Noch 
derber  ist  dasselbe  Spiel  in  Shr.  IV,  3,  159  ff. 

Eines  der  köstlichsten  Spiele  dieser  Art  ist  das  Hot- 
spu7*8  in  H  4  A,  I,  3,  41  mit  der  Phrase  y,took  it  in  snvff'*  = 
,,einschnupfen'*  und  „übelnehmen".  Beide  Bedeutungen  finden 
in  dem  Satze  ihre  Stützen,  Ahnlich  ist  H  5,  III,  2,  49  f. : 
^  ....  in  Calais  they  stole  a  ßre-fthocel:  I  knew,  by  that 
piece  ofservice  (Stück  Kriegsdienst  und  Haiisrath),  the 
men  would  carry  coals"  (I.Anspielung  auf  „shovel", 
also  in  wörtlicher  Auffassung  gebraucht,  und  2.  ..sich  alles 
bieten  lassen").  Dieses  Spiel  mit  Parallelismus  der  •spielen- 
den Bedeutungen  zeigt  uns  auch,  dass  bei  der  doppelsinnigen 

")  FalstaflF  übt  hier  an  dem  Spiele  Kritik:  „0,  thou  hast  a  damnable 
Iteration  .  .  .  ." 

*')  Rnshton,  Shaksp/s  Eupbuism  p.  5. 
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Phrase  alle   die  früher  bei  den  anderen  Grattungen  unter- 
schiedenen Abarten  wiederzufinden  sind. 

Lr.  I,  1,  244:  „She  is  herseif  a  dowry"  =  sie  ist  sich 
selbst  Mitgift  (sie  hat  nichts  als  sich  selbst)  und  2.  sie 
selbst  ist  eine  Mitgift,  um  ihretwillen  allein  kann  man  sie 
heiraten.  Die  Lesart  der  Q  s :  and  dower  weist  auf  die  erste 
Bedeutung  hin. 

Lr.  UI,  6,  92;  Pool:  „And  I'U  go  to  bed  at  noon.'' 
Dies  bezieht  sich  auf  King  Lear 's  „We'U  go  to  supper  i'tbe 
moming."  Man  hat  die  Antwort  des  Narren  doppelsinnig 
und  als  einen  Hinweis  darauf  fassen  wollen,  dass  er  in  der 
Mitte  der  Handlung  vom  Schauplatz  verschwindet,  ja  man 
hat  herausfinden  wollen,  dass  der  Narr  hier  abgeht,  um  — 
zu  sterben.  Diese  an  sich  sehr  hübsche  und  gemüth volle 
Deutung  ist  aber  durch  nichts  gerechtfertigt.  In  den  Qs. 
fehlen  übrigens  diese  Worte. 

Sehr  hübsch  ist  auch  das  Spiel  in  Oth.  V,  2,  7; 
Othello:  ,,Put  out  the  light,  and  then  put  out  the  light", 
mit  „affecting"  und  Doppelsinn  des  Wortes  liglu  in  den 
folgenden  Versen.  Das  Spiel  ist  bezeichnend  für  das  grübelnde 
Erwägen  der  That. 

etc.  etc. 

2.  Die  bisher  betrachteten  Fälle  zeigten  Phrasen,  die 
an  und  für  sich  schon  zweideutig  waren.  Im  Folgenden 
werden  wir  Fälle  behandeln,  wo  eine  an  und  für  sich 
nicht  doppelsinnige  Phrase  zum  Zwecke  des 
Spiels  doppelsinnig  gefasst  oder  gemacht  wird. 
Auf  solche  Weise  kann  jede  Phrase  doppelsinnig  werden. 

Die  Mittel,  durch  die  der  Doppelsinn  erzielt  wird, 
können  sehr  verschiedener  Art  sein.  Wir  wollen  nur  einige 
bedeutsame  Fälle  herausgreifen. 

a)  Der  Doppelsinn  der  Phrase  beruht  auf  der  Möglich- 
keit, ein  Wort  derselben  doppelsinnig  zu  fassen,  welches 
mit  dem  Satzganzen  syntaktisch  so  verbunden  ist,  dass  jede 
Änderung  seiner  Bedeutung  auch  eine  vollständige  Verände- 
rung d«r  Satzbedeutung  zur  Folge  hat. 

Doppelsinn  der  Phrase  infolge  Doppelsinns 
der  Präposition.  Merch.  IIL  2,  193:  ^You  can  wish  none 
from  mc  .  .  .  .**  From  =  1.  weg  von  mir  (daher:  «Ihr  könnt 
mich  keiner  Freude  berauben**)  und  2.  =  von  (daher:  „Ihr 
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könnt  von  mir  keine  Freude  wünschen,  die  Ihr  nicht  schon 
besäßet  ••). 

Tw.  HI,  1,  2—11:  Die  Phrase  „to  live  by  the  tabor" 
(zu  V  o  n  der  Trommel  leben ,  als  Hausnarr)  versteht  der 
Clown  im  Sinne  von:  „neben  der  Trommel  leben**,  und  er 
antwortet  daher;  „1  live  by  the  church** ,  was  wieder  die 
Viola  falsch  versteht.  Derselbe  Doppelsinn  wandert  dann 
(mit  einigen  neuen  Spielen  verflochten)  zwischen  beiden  hin 
und  her.  "*)  Die  Folio  A  liest  nicht  by  the  tabor ,  sondern 
by  thy.  Delius  und  die  Globe-Edition  stellen  dies  leider 
nicht  richtig.  "Elze  (Notes  p.  181)  vertritt  die  Lesart  der 
späteren  Folios :  ^the"*,  da  <a6or  jedesfalls  doppelsinnig  ist 
(Karrentrommel  und  Name  eines  Gasthauses,  beziehungs- 
weise Gasthausschildes).  Collier  fasst  die  Stelle  ebenso 
auf,  behält  aber  dennoch  die  Lesart  der  F  o  1.  A  bei.  Diese 
Lesart  ersehwert  jedoch  das  Spiel,  ja  sie  macht  es  eigentlich 
unsinnig  Da  wir  es  nun  aber  hier  mit  einem  groß  ange- 
legten und  lange  Zeit  fortgeführten  Witzspiele  und  nicht 
mit  einem  zufälligen  Doppelsinn  zu  thun  haben,  so  muss 
wohl  mit  der  Lesart  der  Fol.  A  gebrochen  werden. 

Wie  hier,  so  veranlasst  die  Präposition  by  auch  in 
H  6  B,  III,  2,  400  einen  Doppelsinn. 

In  H  4  B,  III,  2.  198  ist  for  thee  (für  dich)  im  Sinne 
von  »an  deiner  Stelle*  und  „deinetwegen**  zu  fassen.  Da- 
gegen ist  for  in  Cor.  I,  1,  84  =  1.  für,  2.  gegen  (vgl.  das 
deutsche  ^Für  den  Tod  ist  kein  Kraut  gewachsen"*). 

In  Gent.  III,  1,  382  bietet  das  doppelsinnige:  „thy 
master  stays/or  thee  at  the  North-gate**  (1.  .,er  steht 
für  dich,  an  deiner  Stelle"  und  2.  „er  wartet  auf  dich") 
ein  deutliches  Beispiel  davon,  dass  der  Doppelsinn  eines 
Wortes  den  eines  andern  nach  sich  zieht:  mit  dem  doppel- 
sinnigen for  ändert  auch  „to  stay*  seine  Bedeutung. 

In  All's  IV,  2,  65  bedeutet  in  der  Wendung  ^a  wife 
of  me^  of  me  sowohl  „duich  mich**  als   „in  mir*. 

etc.  etc. 

2b.  Der  Doppelsinn  der  Phrase  wird  ver- 
ursacht durch  die  geänderte  Functio  n  einen 
Wortes.   Diese  Art  ist  den  Abarten  II  B  1  b  und  II  A  0 


•*j  Hieran  schließt  sich  dann  dift  oben  citierte  Äußerung:  des  Clown«? 
Aber  die  Dehnbarkeit  der  Phrasen. 
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ähnlich.     Bei  dialogisch    durchgeführtem  Spiele  hilft  auch 
verschiedene  Betonung  zur  Verdeutlichung  des  Doppelsinns. 

Gent.  III,  1,  313  f.  Speed:  .  .  .  ^She  can  wash  and 
scour.""  Er  fasst  die  beiden  Verba  als  Transitiva.  Launce 
dagegen  fasst  sie  als  Reflexiva  und  antwortet  daher: 
«...  then  she  need  not  be  tcash'd  and  itrour'd,'* 

Zuweilen  kann  die  Function  eines  Wortes  geändert 
und  eine  Verbindung  beider  Wörter  erzielt  werden,  ohne 
dass  die  Phrase  dadurch  doppelsinnig  wird.  z.B.:  Mcb.  V, 
8.  72:  Bi/  the  grace  of  Grace.  Dagegen  liegt  ein  Spiel  vor 
in  Cymb.  V.  4,  165  f.:  „.  .  .  sorry  that  you  have  paid 
too  much.  and  sorry  that  you  are  paid  too  much." 

etc.  etc. 

2  c.  Der  Doppelsinn  der  Phrase  entsteht  dadurch,  dass 
ein  Wort  nacheinander  mit  verschiedenen,  oft 
antithetischen  Präpositionen,  beziehungsweise 
Adverbien  etc.  verbunden  wird.  Dem  Theoretiker 
gelten  solche  Spiele   als  plumpere  (s.  oben  die  Einleitung). 

Hml.  m.  2,  119—121.  Hamlet:  .Ladv,  shall  I  lie  in 
your  lap?^  Ophelia:  ,.Xo,  my  lord.**  —  Hand,:  ..I  mean, 
my  head  upon  your  lap?" 

Diese  Spiele  flachen  sich  oft  zur  bloßen  Figur  der 
Antithese  ab.  so  in  Lr.  I,  4.  29*^  f.;  Lear:  »Beat  at  this 
gate.  that  let  thy  folly  in,  \  And  thy  dear  judgement  out!"^ 

etc.  etc. 

3.  In  dieser  Gruppe  fassen  wir  alle  noch  übrigen  Fälle 
zusammen,  bei  denen  der  Doppelsinn  der  Phrase 
durch  die  Satzconstruction  bewirkt  wird. 

d)  Doppelsinn  durch  beabsichtigte  unklare 
Construction.**^) 

R.  2,  II.  1,  144  f. :  „He  .  .  .  holds  you  dear  |  As  Harry 
I>uke  of  Hereford,  were  he  here.**  Der  Herzog  von  York 
lässt  es  in  seiner  Rede  dunkel,  ob  er  Harrv  als  Nominativ 
oder  Aecusativ  gebraucht.  Richard  fasst  Harry  als  Nomi- 
nativ:  «Right,  you  say  true:  as  Hereford's  love,  so  his  . .  .** 

Ein  ähnlicher,  orakelhaft  gebauter  Satz  findet  sich  in 
H6B.  I.  4.  33:  .The  duke  yet  lives  that  Henry  shall 
depose  ..."  That  ist  hier  entweiler  Aecusativ  oder  Nomi- 
nativ. Henry  entweder  Nominativ  oder  Aecusativ. 


*i 


)  Es  wird,  beispielsweise,  die  Fanction  des  Wortes  unklar  gelassen. 
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AlTs  II,  3,  235:  Parolles:  „Well,  I  shall  be  wiser.'' 
(Er  meint:  „weiser  als  Ihr").  Lafeu  aber  fasst  dies  so  auf, 
als  ob  Parolles  es  nur  auf  sieh  bezöge  (also:  „weiser  als 
bisher"). 

Welch  feine  Berechnung  derartigen  Spielen  zu- 
grunde liegen  kann,  zeigt  Ado  II,  3,  254  und  266  f.,  wo 
Beatrice  sagt :  „  Against  viy  will  I  am  sent  to  bid  you  come 
in  to  dinner."  Benedkk  überlegt  den  Satz  und  findet  auch 
heraus:  „There's  a  double  meaning  in  that."  Sie  kann  sagen 
wollen:  „Ich  muss  leider  diesem  Auftrage  folgeleisten" 
oder  „Ich  habe  mich  schicken  lassen  müssen ,  wäre  aber 
gerne  aus  freiem  Antriebe  gekommen." 

Mcb.  IV,  2,  47/51:  Die  Lady  Macduff  erklärt,  ein 
Verräther  sei  einer  „that  swears  and  lies"  (d.  h.  der  beim 
Schwören  lügt) ;  ihr  Söhnchen  fasst  die  Begriffe  aber  ge- 
trennt:   „who  swears,  and  who  lies"  .  .  .  etc. 

etc.  etc. 

3b.  Die  Phrase  wird  doppelsinnig  infolge 
der  Verbindung  einzelner  Wörter  mit  nicht 
dazu  gehörigen  Wörtern  oder  Wendungen. 

(rent.  II,  4,  114 f.;  Silvia:  „You  are  wellcome  to  a 
worthless  mistress."  —  Proteus:  „I'U  die  on  him  that  says 
so  .  .  ."  —  Silvia:  „That  you  are  welcome?"  —  Proteus: 
„That  you  are  worthless."  Diese  Spiele  gehören  meist  der 
Sprache  der  Hofleute  oder  dem  neckenden  Dialog  Ver- 
liebter an. 

Ahnlich  ist  das  Spiel  in  H  4  A  II,  4,  69  if. ;  Henry : 
„Ask  me  when  thou  wilt  ..."  etc.  In  diesem  Augenblicke 
antwortet  Francis  dem  Poins:  „Anon,  anon."  Henry  fasst 
dies  nun  so,  als  ob  es  eine  Antwort  auf  seine  Aufforde- 
rung wäre.  In  H  4  A,  IV,  2,  64—67  bezieht  Falstaff  „to 
steal  Cream"  auf  „a  caf^ ,  Henry  aber  auf  Falstaff  selbst. 
Cymb.  IV,  2,  88  f. ;  Guiderius:  „What's  thy  name?"  — 
Clotf*n:  „Cloten,  thou  villain."  —  Guid,:  ^Cloten,  thou  double 
vülain,  be  thy  name"  •  .  . 

Ein  kunstvolles  Spiel,  das  schon  mit  der  nächsten 
Gattung  verwandt  ist,  liegt  vor  in  Rom.  III,  5,  94ff. ; 
Juliet:  „.  .  .  I  never  shall  be  satisfied  |  With  Romeo,  tili  I 
behold  him  —  dead  —  |  Is  my  poor  heart  so  for  a  kinsman 
vex'd"  .  .  .  Das  Wort  dead  ist  so  gestellt,  dass  es  zum  vor- 
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angehenden  and  zum  nachfolgenden  Satze  gezogen  werden 
kann.  Auch  die  folgenden  Sätze  in  Jnliets  Rede  sind  doppel- 
smnig  (durch  die  Situation  sowohl  als  auch  durch  die  Form 

der  Redej. 

etc.  etc. 

3  e.  Der  Doppelsinn  der  Phrase  ist  eine  Folge  feh  ler- 
hafter  Interpunction  (in  der  Rede:  falschen  Satz- 
aeeentes  und  unrichtiger  Ansetzung  der  Pausen). 

Ein  classisches  Beispiel  hierfür  bietet  Mids.  V,  108 — 117 : 
.If  we  offend,  it  is  with  our  good  will,  j  That  you  should 
think.  we  eome  not  to  offend,  |  But  with  good  wilL  To  show 
our  simple  skill,  etc." 

Schlegel  hat  diesen  Scherz  nicht  erfistöst;  dies  geht 
aoeh  aus  seiner  Übersetzung  des  sich  hieran  anschUeßenden 
Wortspiels  hervor  (ib.  v.  118:  „This  fellow  doth  not  stand 
upon  points".»«)  Er  stellte  überall  die  Interpunction  richtig, 
nur  w.  114  f.  hat  er  als  Witz  erkannt. 

etc.  etc. 

4.  Eine  andere  Abart  der  syntaktischen  Spiele  sind 
die  Ergänzungsspiele.  Diese  beruhen  entweder  darauf, 
dass  ein  Satz  durch  einen  Zusatz  doppelsinnig  gemacht 
wird,  oder  dass  ein  Satz  nicht  vollendet  und  statt  des  Er- 
warteten etwas  Unerwartetes  hinzugefügt  wird.  Diese  letzte 
Art  hat  ihr  Analogon  in  einer  schon  besprochenen  (Gattung 
des  einfachen  Doppelsinns.  Diese  Spiele  sind  immer  dia- 
logisch  und  können   als  ^catchings  up^   bezeichnet  werden. 

LLL.  III,  1,  29f ;  Armado:  ^Bxxt  0  —  But  0  — ";  — 
Moih:  rtThe  hobby-horse  is  forgot.'^  Hier  liegt  (wie  in  Hml.) 
eine  Anspielung  auf  das  bekannte  Lied  vor. 

H  4  A.  III,  1,  246f ;  LadyR:  „(Jodhelp  thee!"  Hotspur 
frrgänzt:  .To  the  Welsh  lady's  bed.'' 

Ado  I.  1,  282  ff.;  Benedick:  «And  so  I  commit  you — " 
Claudio  führt  mit  Anspielung  auf  den  Briefstil  fort:  „To 
the  tuition  of  God:  From  my  house,  if  I  had  it,  — "  und 
D.  Peiro  geht  ebenfalls  auf  den  Scherz  ein  und  schließt: 
•The  «ixth  of  July:  your  loving  friend,  Benedick." 

**.  Vgl.  Bernays,  a.  a.  0.  p.  46,  Note.  —  [Hlines  der  längsten  und 
hul«K:hwt«n  Beispiele  dieser  Art  bietet  Kalph  Roister  Doister's  Brief  an 
I>ame  Cortance  in  Dodsley's  Old  English  Plays  ed.  HazUtt  III,  8,111 
nnd  119.  I>er  Herausgeber.] 


—    95    — 

In  Shr.  IV,  1,  57,  59  gebraucht  Orumio  „fallen  out^ 
-doppelsinnig.  Da  sein  Zuhörer  ihn  nicht  versteht,  so  ergänzt 
«r  (mit  einem  neuen  Spiele):   ^out  of  their  saddles." 

Liedanfänge  und  Citate  werden  oft  zu  derartigen 
Spielen  verwendet;  z.  B.: 

H4B,  n,  4,  50ff,;  Fahtaff:  ^We  catch  ofyou"  (wir 
werden  von  Euch  angesteckt).  Doli  erwidert:  ,,Ay,  merry: 
our  chains  and j'ewels."^  Falataff  nimmt  das  Spiel  auf,  indem 
er  mit  einem  darauf  passenden  Liedertexte  fortfährt:  „*Your 
brooches,  pearls,  and  owches'."  Er  setzt  absichtlich  statt 
rings  das  doppelsinnige  pearls  (mit  dem  Nebensinne:  „Haut- 
krankheiten"). 

Troil.  I,  2,  304f.;  Pandarus:  „Hl  be  with  you." 
Cresaida:  „To  bring,  uncle?"  Nach  Dyce  haben  wir  hier 
in  der  Antwort  der  Cressida  eine  obscöne  Phrase  aus  Shak- 
speres  Zeit  zu  erkennen. 

Weitere  Spiele  dieser  Art  finden  sich  in  Meas.  11,  2, 
161;  H  4  A,  II,  2,  60f ;  H  4  B,  II,  4,  320;  R  3,  I,  3,  233; 
Troil.  I,  2,  151  f.  etc.  etc. 

Eine  Mittelstufe  zwischen  den  Spielen  der  Abarten  3J 
und  4  nimmt  das  Spiel  in  H4A,I,  2,  132  f  ein.  Frince 
Henry:  „He  was  never  yet  a  breaker  of  proverbs;  he  will 
give  the  devil  his  due.^  Dieser  letzte  Satz  ist  eben  das 
Sprichwort,  das  Falstaff  nicht  brechen  wird,  das  aber  hier 
so  kunstvoll  in  den  Sinn  und  in  die  Construction  verflochten 
ist,  dass  man  es  nicht  als  solches  erkennt  (vgl.  Wahl,  a.  a.  0. 
passim,  über  die  Einleitungen,  bezw.  Merkmale,  des  Sprich- 
wortes). 

5.  Doppelsinn  einer  Phrase  infolge  der  Ein- 
schaltung eines  Wortes. 

Ven.  379:  „  .  .  .  let  go,  (nr  quit  hold)  and  let  me  go!^ 
Ein  ähnliches  Spiel  liegt  vor  in  R  3,  III,  1,  127  f.  mit  to 
hear  und  to  bear  toith. 

Manche  dieser  Beispiele  zeigen  den  Übergang  zu  den 
Lautspielen:  Ado  I,  1,  53 f.;  Messenger:  „And  a  good  saldier, 
too,  lady,^  —  Beatrice:   „And  a  good  saldier  to  a  lady  .  .  .  ." 

etc.  etc. 

Dass  sich  auch  doppelsinnige  Phrasen  finden, 
die  kein  beabsichtigtes  Spiel  zeigen,  wurde  schon 
erwähnt.     Beispiele  hiervon  zu  geben,  ist  überflüssig. 
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IV.  Die  übrigen  Arten  des  Doppelsinns,  das  Räthselspiel,  die 
Mittelstufen  zwischen  Doppelsinn  nnd  Lantspiel. 

Mit  den  bisher  behandelten  Arten  sind  die  verschiedenen 
Fälle  des  Doppelsinns  noch  lange  nicht  erschöpft.  Der 
Möglichkeiten,  wodurch  ein  Wort,  eine  Phrase,  ja  eine  ganze 
umfangreiche  Textstelle  doppelsinnig  werden  kann,  sind  zu 
viele,  als  dass  sie  alle  innerhalb  weniger  Kategorien  unter- 
gebracht werden  könnten.  Viele  der  noch  zu  besprechenden 
Beispiele  wären  scheinbar  leicht  einer  der  abgehandelten 
Gruppen  zuzuweisen  gewesen,  ihre  stilistische  Ein- 
kleidung drückt  ihnen  jedoch  ein  so  besonderes  Gepräge 
auf,  dass  sie  gesondert  betrachtet  werden  müssen.  Manche 
Spiele  halten  sich  an  der  Grenze  zwischen  einfachem  Doppel- 
sinn und  Lautspiel,  wieder  andere  sind  nicht  so  sehr  Wort- 
spiel als  Figur. 

In  der  stilistischen  Durchführung  dieser  Sprachkunst- 
werke hat  die  Freiheit  unseres  Dichters  und  sein  Reichthum 
an  schöpferischen  Mitteln  keine  Grenze,  und  es  wäre  ver- 
messen von  uns.  den  Werken  seiner  Kunst  Grenzen  ziehen 
zu  wollen ,  an  die  er  sich  selbst  nicht  hielt.  Der  einzige 
Weg,  der  uns  bei  einer  ganzen  Reihe  von  Wortspielen  offen 
steht,  ist  der,  nach  Ähnlichkeiten  zwischen  einzelnen  Spieleu 
zu  suchen  und  dann  das  Ahnliche  nach  Möglichkeit  zu 
vereinigen. 

Beim  gewöhnlichen  Wortspiel  mit  einfachem  Doppel- 
sinn braucht  der  Spielende,  indem  er  —  wenn  der  Ausdruck 
gestattet  ist  —  den  ersten  Accord  des  Spiels  anschlägt, 
durchaus  noch  nicht  den  ganzen  Verlauf  des  Spiels  fertig 
in  seinem  Bewusstsein  zu  tragen ;  im  Gegentheil :  das  Spiel 
erwächst  ihm  meist  erst  während  der  Rede;  er  ist  selbst 
darüber  erstaunt  und  freut  sich  an  dem  seltsamen  Spiele  der 
Gedanken  und  Laute  (vgl.  die  Einleitung). 

Es  kann  aber  der  Fall  eintreten,  dass  der  Spielende 
das  fertige  Spiel  bei  sich  behält  und  die  Freude,  die  er 
beim  Aufbau  desselben  empfunden  hat,  seinem  Partner  mit- 
theilen will;  zu  diesem  Zwecke  kleidet  er  das  Spiel 
in  Räthselform  und  gibt  es  seinem  Zuhörer  als Räthsel 
auf.  Ich  habe  diese  Art  Wortspiele  ,,Räthselspiele" 
benannt. 
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Schon  Gerber  macht  auf  die  Gebilde  dieser  Art  auf- 
merksam, behandelt  sie  jedoch  (unter  dem  Namen  „Räthsel- 
worte")  nicht  mit  den  Wortspielen  gemeinsam,  sondern  als 
besondere  Art  (a.  a.  0.  II,  381.  387,  495  ff.).  Als  Beispiel 
nenne  ich  nur  das  bekannte  Spiel  des  1.  Clowns  in  Hml.  V, 
1.  37  ff. :  „There  is  no  ancient  gentlemen  but  gardeners. 
ditchers,  and  grave-makers :  they  hold  up  Adam's  profession.** 
—  Second  Clown:  „Was  he  a  gentleman."  —  First  Cloum: 
„A'  was  the  first  that  ever  bore  arm s*^  etc.^0  Hißr  liegt 
die  Räthselform  auf  den  ersten  Blick  wohl  nicht  ganz  offen 
zutage.  Die  Einleitung  des  Spiels  „There  is  no  ancient 
gentlemen  ....  etc.'^  ist  aber  nichts  anderes  als  eine  schlau 
gestellte  Räthselfrage.  Dies  geht  aus  dem  zweiten,  gleich 
darauffolgenden  Räthsel  hervor  und  aus  der  Einleitung 
hierzu  (43):  „l'll  put  another  question  to  thee.'' 
Auch  Launcelot  Gobbos  Spiele  (im  Merch.)  neigen  oft 
dieser  Gattung  zu.^^) 

In  L  L  L.  V,  1  ,  50  ff.  kleidet  Moth  ein  Lautspiel  in 
Bäthselform:  „What  is  a.  b,  speit  backward  .  .  .  ."  etc. 
Dann  folgt  das  beliebte  Lautspiel  mit  dem  Doppelsinn  der 
Vocalklänge  /,  Oy  U  =:  you. 

Auch  der  bildliche  Witz,  namentlich  wenn  er  dia- 
logisch eingekleidet  ist ,  bedient  sich  oft  des  Wortspiels, 
oder  er  wird  selbst  zu  einem  solchen.  Die  Spiele  dieser  Art 
beruhen  auf  einem  Auffangen  der  Wörter  („catching 
up")  und  erinnern  oft  an  das  oben  behandelte  Ergänzungsspiel. 

Tp.  II,  1,  221  ff. ;  Sebastian:  „Well,  I  am  standing 
water.**  —  Antonio:  „l'll  teach  you,  how  to  flow,"  — 
Sebastian:  „Do  so:  to  ebb  |  Heredilarj'  sloth  instruets  me." 

etc.  etc. 

Dann  gibt  es  eine  Reihe  von  Fällen ,  wo  offenbar  ein 
Spiel  mit  Doppelsinn  vorliegt,  ohne  dass  man  einzelne 
Worte  oder  die  Form  der  Rede  als  die  Ursache  und  die 
eigentlichen  Träger  des  Doppelsinns  bezeichnen  könnte.  In 
diesen  Fällen   erhält   eben   die  Rede   ihren  Doppelsinn  in- 


•')  Das  Wort  arm  (bzw.  armn)  wird  oft  zu  Spielen  verwendet,  so  in : 
Gent.  V,  4,  57;  Shr.  II,  1,  222  ft",  John  IV,  3,  37;  IV,  3.  47;  III,  1, 
102ff.;  Troll,  I,  3,  272;  H  6  A,  I,  2,  42;  Lucr.  1693  etc.  etc. 

**)  Der  neueren  Literatur  sind  diese  Spiele  gleichfalls  nicht  fremd; 
vgl.  das  Rathselspiel  mit  „Bride-Well^  in  Currer  Bella  „Jane  Eyre". 
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gdw4>a&.     I>/rt   aabn  vir  ali^r  den  DofpeisiBB 

eiaeM  Wort^  deotlidli  znm  Ansdni«ke  kosBC 

Incr  za  Mttadefaidni  Falkn   ali^r  ist  die  Rede  aa  siek 

gaaz  anzv^üeoti^.  aar  die  zwei  genamiten  MofU  nackea 

2»e  doffftisanng ,   nnd   d^ET  Dof^pebinn    bleibt   daker   aack 

jedem  reiV^rgei!.  der  diese  Momente  nieht  keant. 

We&n  in  Lr.  I.  2.  ]^>f.  aaf  Edgaxs  Betfarektaag: 
«Scime  TiUain  Latb  done  me  wTong'^  Edmasd  aalamtet: 
.Tbat'i^  my  f^ar* .  so  erfaiagt  den  Doppdshm  aad  die  ab- 
fMJienlid>^  Inmifr  dv»er  Antwort  nnr  d^jenige.  der  weifi« 
da»  Edmaod  frben  selbst  dieser  .villain*  ist. 

Erjenso  verhalt  es  «ich  mit  Lr.  II.  1.  31  'Bimmmd^: 
^Im  cmwakimg.  I  mnft  draw  my  sword  upon  yon.'^  Dieses 
^verrteUter  W*i«e*  \st  for  jeden  nnzweidentig.  der  Edgars 
wahre  Ahsi^'ht  nicht  kennt :  er  zieht  in  der  That  aas  List 
den  Degen.  Wir  erfa^en  aber  den  hämischen  Doppelsinn 
der  Kede.  wenn  wir  in  der  Folge  erfahren,  dase  die  List 
Edmund*  ^ine  ganz  andere  ist,  als  die.  an  welehe  er  Edgar 
glanben  ma/rhte. 

Hierher  gehört  aneh  das  schelmisehe  Spiel  der  Bortia 
in  Merch.  V.  1.  259:  -For,  by  this  ring,  the  doctor  lay 
with  me.^ 

Ein   treffliche«  Beispiel    för   Doppelsinn    infolge  eines 

Hintergc«lanken.%  bietet  R  3 ,  1.4,  167  ff. :  Clarenee: give 

me  a  cop  of  wine.*  —  Secand  Ifurderer:  .Yon  shall  have 
wine  enongh.  my  lord.  anon."  Der  Doppelsinn  liegt  in  der 
Ansjiielang  anf  die  Clarenee  zugeilaehte  Todesart.  Die 
meisten  Spiele  der  Viola  in  Tw.  iso  III,  1,  52  ft)  sind 
dieser  Art:  ihre  Rede  mnss  doppelsinnig  werden,  da  sie 
zwar  -als  Mann*  spricht,  in  Wahrheit  aber  als  Weib 
handelt  u  n d  d  en  k  t.  Vgl,  L  v  1  v  s  -Galathea",  in  welchem 
Stucke  zwei  als  Männer  verkleidete  Mädchen  sich  in  ganz 
ähnlicher  Weise  doppelsinnig  ausdrucken. 

etc.  etc. 

In  diesem  Abschnitte  haben  wir  auch  die  FäUe  des 
Spiels    mit    der    übertragenen    nnd   sinnlichen 
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Bedeatnng  zn  behandeln,  welche  sieh  von  den  ähnliehen 
Spielen  der  schon  behandelten  Kategorien  dadurch  unter- 
scheiden, dass  die  übertragene  und  die  sinnliche 
Bedeutung  nebeneinander  gleichzeitig  statt- 
haben müssen.  Die  Wirkung  dieser  Spiele  ist  meist  sehr 
drastisch  und  von  derber  Komik  0®),  so  wenn  Launce  in 
Gent,  n,  3,  12  von  seinem  Hunde  sagt:  „He . . . .  has  no 
more  pity  in  him  than  a  dog;^  oder  wenn  er  ib.  14  erzählt: 
„My  grandam,  having  no  eyes,  look  you,  toept  heraelf  blind 
at  my  parting." 

LLL.  II,  1,  185  f.;  Rosaline:  „Is  the  fool  (i,  e.  your 
heart)  sick?**  —  Biron:  „Sick  at  the  heart"  (also:  the 
heart  is  sick  at  the  heart). 

Ähnliche  Spiele  finden  sich  in  Tw.  I,  3,  74 — 79  (mit 
dry  Äawrfioo).  Hml.  V,  1,  212  („quite  chap  — fallen"  vom 
Todtenschädel  gesagt);   Cor.  I,  3,  55;   I,  1,  134,  etc.  etc. 

Manche  dieser  Spiele  sind  vom  gewöhnlichen  Doppel- 
sinn dieser  Art  kaum  zu  scheiden. 

Genau  dasselbe  Spiel  findet  statt  mit  der 
engeren  und  weiteren  Bedeutung  eines  Wortes, 
so  wenn  Hamlet  (V,  2,  151  f.)  fragt :  „ What  is  his  weapon  ("^ 
und,  als  ihm  Osric  zwei  Waffen  nennt,  meint:  „That's 
two  of  his  weapons  .  .  .'^  etc. 

Eine  Mittelstufe  zwischen  Lautspiel  und 
Doppelsinn  bildet  das  Spiel  mit  der  Wieder- 
holungderWörterundderlnversionderwieder- 
holten  Wörter  (Antimetabole).  Die  hier  zu  bespre- 
chende Wiederholung  stellt  sich  weder  als  eine  Folge  des 
Doppelsinns  noch  als  eine  reine  Klangfigur  dar.  Sie  ist  auch 
kein  Auffangen  des  Wortes  im  selben  Sinne  und  daher  vom 
„affecting  of  worda^ ,  welches  durch  Wiederholen  des  Klanges 
den  Sinn  betont,  streng  zu  scheiden.  Hier  kommt  nur  jene 
Wiederholung  in  Betracht,  bei  welcher  sich  durch  einen 
Platztausch  der  wiederholten  Wörter  ein  leichter  Doppel- 
sinn ergibt.  Diese  Spiele  tragen  äußerlich  das  Gewand  der 
Figur   der  Antimetabole,   oder,   wie  Puttenham^^^)   sie 

••)  Lichtenberg   hat    solche   Wortspiele    angewendet;    ebenso   Taub- 
nann  (vgl.  Ebeling,  Fr.  Taubmann,  p.  174). 
»•«)  Vgl.  Wahl,  a.  a.  0.  I,  p.  53. 

»<»*)  The  Arte  of  English  Poesie,  1589;  Arber's  Reprint,  pp.  217  f. 

7* 
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iianBte:   „AntiwketaucU  or  the  CotnUerehange^ ;  sie  waren  zn 
Sliak^eres  Zrit  sehr  beliebt. 

Hie  Beispiele  dieser  Art  zeig^i  eine  Abstnfong  von 
«ier  bl<>fien  Figur  bis  znm  echten  Doppelsinn: 

HmLIU,  2,  209:  «Grief  joys,  joy  grieves;"  ib.  HI, 
-L  191  f. :  •. . .  if  words  be  made  of  breath,  |  Amd  breaih  of 
Irfe,  1  kace  no  Ufe  to  breatke,  .,r  ib.  V,  2,  231  ff. ;  Hamlet: 
«If  it  be  now.  't  is  not  to  come:  if  it  be  not  to  come,  it 
wiH  be  now:   if  it  be  not  now.  yet  it  wül  come  .  .  .  ." 

In  H4B  I,  2.  272 f.  finden  wir  dagegen  schon  echten 
Dküppebinn  mit  der  Fignr  verbanden :  . A  pax  of  this  go  u  t ! 
6r  a  goat  of  this  jxxtl'  Das  erste  gout  nnd  das  zweite 
ftacr  sind  in  sinnlicher  ßedeutnng  verwendet.  Ebenso  liegt 
aiter  Doppelsinn  vor  in  Shr.  II.  1,  148  f. :  Bapttsta :  ^Why, 
then  thon  canst  not  break  her  to  the  lute?"  —  Hortensio: 
.Whv.  no:  for  she  hath  broke  the  lute  to  me.^ 

Mitunter  wohnt  diesen  spielähnlichen  Figurationen  der 
Rede  tiefe  Charakteristik  inne .  so  in  H  m  1.  U ,  2 ,  83  f. ; 
Khkg:  .Thanks.  Rosencrantz,  and  gentle  Guildenstem."  — 
Qmeen:  -Thanks,  Guildenstem ,  and  gentle  Rosen  Crantz.'* 
Diese  Wiederholung  derselben  Worte  mit  bloßer  SteUungs- 
andemng  des  Epithetons  charakterisiert  sehr  fein  das 
Zwillingshafte  im  Charakter  der  beiden  Höflinge,  die  allein 
gar  nichts  sind,  sondern  immer  zusammen  auftreten,  mit- 
sammen belohnt  und  auf  gleiche  Weise  gelobt  und  bedankt 
werden. 

Weitaus  seltener  ist  die  Wiederholung  mit  pa- 
ralleler Anordnung  der  Wörter. 

Caes.  III,  1.  59:  .,If  I  could  pray  to  move,  prayers 
could  move  me." 

etc.  etc. 

Die  etymologische  Figur  ist  naturgemäß  häufig  mit 
difr55er  Art  Figuration  verbunden. 

Jene  Art  der  Wiederholung  der  Wörter,  wie  sie  die 
Figur  der  Climax  mit  sich  bringt,  gehört  selbstverständ- 
lich weder  hierher,  noch  zu  den  Lautspielen  (vgl.  Gent. 
III,  1.  H61ff. :  -More  hatr  than  wit ,  more  faults  than 
ha%r$'  ....  etc.  »®-J 

^*^)  Shakäpere  hat  sehr  hübsche  Beispiele  von  Climax,  das  schönste 
vielleicht  liegt  vor  in  As,  V,  2,  36  ff. 
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Auch  von  anderen  Figuren  noch  ist  der  Doppelsinn 
abzugrenzen.  Freilich  ist  es  nicht  immer  leicht  zu  ent- 
scheiden, ob  an  einer  Stelle  nur  eine  Figur  oder  ein  Wort- 
spiel vorliegt.  So  sehen  wir  oft,  dass  Wortspiele  des  Doppel- 
sinns durch  die  Figur  der  Antithese  verstärkt  werden. 
Andererseits  kann  die  bloße  Figur  der  Antithese  durch 
Alliteration  verstärkt  werden  und  sich  so  den  Laut- 
spielen nähern  (s.  die  Lautspiele,  speciell  die  Alliteration) : 
Lucr.  91:  „Whose  inward  ill  no  outward  härm  express'd.'* 
Die  Beispiele  bloßer  Antithese  sind  natürlich  als  Fälle 
des  reinen  Oxymorons  von  den  Wort-  und  Lautspielen 
zu  sondern. 

Ein  bei  Shaksperes  Clowns  oft  auftretendes  „Spiel  mit 
Wörtern",  nämlich  der  rüpelhafte  Gebrauch  mehrerer 
Synonyma  für  etnen  Begriff,  gehört  nicht  zum  Wort- 
spiel, sondern  ist  eine  ans  Spiel  grenzende  Abart  der  Pe- 
rissologie,  einer  Art  des  rhetorischen  Pleonasmus  (vgl. 
Grerber,  II,  238,  245);  dies  ist  jedoch  nur  dann  der  Fall, 
wenn  diese  Häufung  nur  rüpelhaft,  d.  h.  sinnlos  angewendet 
wird.  Ist  aber  bei  dieser  Häufung  sinnverwandter  Aus- 
drücke eine  Absicht  zu  erkennen  —  und  Shaksperes  Clowns 
sind  meist  veredelte,  auf  höheren  Standpunkt  erhobene 
Rüpel,  so  dass  wir  an  ihrer  Absicht,  mit  Worten  zu  spielen, 
selten  zweifeln  dürfen  —  dann  müssen  wir  diese  Fälle  als 
die  noetische  Figur  des  rhetorischen  Pleonas- 
mus auffassen  (vgl.  Ado  V,  1,  sowie  die  Schimpfduette  zwi- 
schen Falstaff  und  Prince  Henry  in  H  4  A  II,  4,  die  gleich- 
falls hierher  gehören,  etc.). 

Eine  andere  spielähnliche  Figur,  der  Dialogismus 
(Fragen,  die  wir  uns  selbst  beantworten),  gehört  gleichfalls 
nicht   zum  Wortspiel.     Es  ist  dies  eine  euphutstische  Figur. 

Der  „Doppelsinn  mit  Allusion  durch  etymo- 
logische Verwandtschaff",  über  den  Gerber  II,  225 
spricht  (Fälle  wie  das  schon  besprochene  Spiel  in  R.  11  mit 
Oaunt  und  gaunt),  kann  bei  meiner  Eintheilung  der  Wort- 
spiele nicht  als  selbständige  Gattung  gelten.  Ich  habe  ihn 
je  nach  der  Form  und  Entstehung  den  bestehenden  Spiel- 
gattungen zugezählt.  Jene  Fälle  derartiger  Allusion,  denen 
kein  Doppelsinn  innewohnt,  sind  als  Beispiele  der  „figura 
etymologica"    im   Anhange  zu   den  Lautspielen    behandelt. 
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Schwer  einzureihende  Spiele: 

Im  Anschlnase  hieran  seien  einige  Falle  von  Wortspielen 
angefahrt,  die  zweifellos  ein  anf  Doppdänn  hemhendes  Spiel 
zeigen,  sieh  aber  schwer  irgend  einer  der  behandelten  Ab- 
arten zuweisen  lassen. 

1.  Spiele,  die  den  Ergänznngsspielen  ähn- 
lieh sind.  In  einer  landläufigen  Phrase  wird  ein  durch  den 
Gebranch  schon  fixiertes  Wort  durch  ein  anderes  ersetzt, 
welches  hierdurch  einerseits  selbst  doppelsinnig  wird,  anderer- 
seits der  Phra%  einen  komischen  Nebensinn  verleiht,  z.  B. : 

Ado  L  1.  89:  Beairtee: if  he   have  caught  the 

Benedick* in  welcher  Wendung  Benediek  gewisser- 
maßen als  Name  einer  E^rankheit  gefasst  wird. 

Zuweilen  werden  die  Sätze  auch  so  construiert,  dass  es  den 
Anschein  gewinnt,  als  ob  die  zwei  Spiel  worter  Synonyma 
Wien,  während  sie.  wenn  auch  nicht  gerade  Gegensätze,  so 
doch  sehr  verschiedener  Bedeutung  sind.  z.  B.:  Oth.  I,  1, 
119:  brabaniio:  ,Thou  art  a  villain.*  Jago:  .  .  .  .You 
are  —  a  Senator.'^*) 

Von  derselben  Art.  aber  handgreiflicher  und  daher  nicht  so 
gelungen,  ist  das  Spiel  in  H  4  A,  IL  1.  53  f..  wo  dem  Worte 
.pickpurse"  das  Wort  .chamberlain"  entgegengestellt  wird. 

2.  En  sehr  verwickeltes  Spiel  findet  sich  in  Meas. 
111.2.  13  f.;  Elbow:  .'Bless  yon,  good  father /rtar.-  — 
Duke:  ^And  you,  good  hrother  fatherr  Die  Fäden  dieses 
Spiels  verschlingen  sieh  folgendermaßen:  Ellbow  gebraucht 
das  Wort  fn'ar  in  übertragenem  Sinne  als  Titel,  ohne  die 
ursprüngliche  Bedeutung  (Bruder)  zu  kennen,  und  er  ver- 
bindet damit  die  übliche  Anrede  -father".  ohne  zu  wissen, 
dass  er  Unvereinbares  vereint.  Der  Herzog  erfesst  aber  den 
Nebensinn,  nimmt  das  S\'non\'m  der  einen  (sinnlichen)  Be- 
deutung  des  Wortes,  verbindet  damit  die  ebenfalls  sinnliche. 
Bedeutung  des  zweiten  Wortes  (father)  und  stellt  dadurch 
dem  Elb<»w  das  Unsinnige  seiner  Rede  vor  Augen. 

*•*)  Solche  Wortspiele  zeitigt  der  Verkehr  noch  täglich  in  Holle  und 
Fülle.  In  einem  Injarienprocei^  standen  vor  nicht  zu  langer  Zeit  zwei  Kläger 
einander  gegenüber  wegen  des  Znmfs:  ^Sie  sind  ein  Schwindler",  l»w. 
wegen  der  Antwort;  «Und  Sie  —  ein  Ehrenmann".  Bei  Shakspere  wie 
hier  liegt  die  Injurie  nicht  bloß  in  der  parallelen  Construction,  sondern  auch 
in  der  Pau.«e.  welche  den  Doppelsinn  verdentlicht. 
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3.  Eine  andere  eigenthümliche  Art  von  Wortspielen  ist 
die,  welche  entsteht,  wenn  ein  Wort  vom  Hörer  nicht  begriffen 
und  daher  von  ihm  dann  in  irgend  einer  beliebigen  Bedeutung 
oder  so  wiederholt  wird,  dass  gar  kein  Sinn  damit  verbunden 
erscheint.  Dieser  Fall  ist  vom  „Miss Verständnis"  (s.  den  An- 
hang zu  den  Lautspielen)  wohl  zu  unterscheiden ;  dort  besteht 
zwischen  den  Begriffen  doch  eine  gewisse  Sinnesverwandt- 
schaft, die  hier  aber  gänzlich  fehlt.  Die  Spiele  der  in  Rede 
stehenden  Art  sind  mehr  oder  minder  doch  nur  Lautspiele 
und  finden  daher  ihren  Platz  am  besten  an  der  Grenze  zwischen 
diesen  und  dem  Doppelsinn,  ^o*) 

Meas.  II,  1,  200  f. :  jEZiow  versteht  den  Sinn  des  ^conimue"^ 
in  der  Rede  des  Escalus  (,.Let  him  continue")  nicht;  er  hält 
dies  für  eine  große  Strafe,  die  dem  andern  zuerkannt  wurde, 
und  er  dankt  hierfür  ganz  triumphierend :  „Marry,  I  thank 
your  worship  for  it."  (Und  zum  andern  gewendet:)  „Thou 
seest,  thou  wicked  varlet,  now,  what  's  come  upon  thee: 
thou  art  to  continue  now,  thou  varlet;  thou  art  to 
continue." 

In  Rom.  II,  4,  183 ff.  fasst  die  Amme  das  Wort  „protest" 
in  Romeos  Rede  als  einen  feinen  Ausdruck  für  ^Anerbieten" 
oder  dgl.  Solche  Spfele  kennzeichnen  immer  die  niedere  Gesell- 
schafts- und  Geistesstufe  desjenigen,  dem  sie  zugetheilt  sind. 

Wenn  in  H  5  II,  1.  48 — 04  JPistol  das  Wort  „solus"" 
(Theaterausdruck  für  „alone'*)  als  Schimpfwort  auffasst  und 
viermal  zurückgibt,  so  erinnert  dies  an  die  bekannte  deutsche 
Anekdote  mit  dem  „M  e  r  e  y !  und  noch  einmal  m  e  r  cy !  Und 
jetzt  klagen  Sie  mich,  wo  Sie  wollen!" 

Ahnliche  Spiele  liegen  vor  in  Wiv.  I,  l,  6  („coram"  im 
Munde  Slenders);  Ado  III,  3,  131  f.  und  182,  wo  „deformed" 
vom  Wächter  als  Name  des  Diebes  gefasst  wird;  H  4  B  IL 
1,  61  f.,  wo  die  Hostess  den  Ruf  „A  rescue!"  (=  zu  Hilfe!) 
als  Namen  eines  Dinges  fasst  (nicht  einer  Person,  wie 
Delius  erklärt);  in  Tw.  1,  3,  52 ff.  hält  Andren:  das  Wort 
^accoat"  (=  mit  jemand  anbinden)  für  den  Namen  der  Zofe. 


*^)  Sie  sind  auch  verwandt  mit  der  bnrhorolexis  der  Alten,  d,  i.  dem 
fehlerhaften  Gebrauch  der  Fremdwörter.  Vgl.  Po  m  pej  us  (comment.  p.  420) : 
„.  .  .  in  istis  verbis  si  qiii  peccaverit  —  dicitur  fecisse  barbarolexin."  Vgl. 
auch  Charisius  IV.  1.  2. 
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Sir  Toby  erklärt   es  ihm   und   reiht   eine   Anzahl   obscöner 
Witze  daran. 

etc.  etc. 

Schließlich  seien  noch  einige  Fälle  angeführt,  wo  zwar 
Doppelsinn  eines  Wortes,  aber  doch  kein  Wort- 
spiel vorliegt  (s.  oben  die  Einleitung  und  den  Abschnitt 
über  die  doppelsinnigen  Phrasen). 

Tp.  I,  2,  317;  Prospero:  „My  quaint  Ariel!"  Für  quuint 
sind  hier  die  Bedeutungen:  «schlau,  gewandt"  und  „schön, 
gefällig  im  Äußern"  zu  beanspruchen.  Prospero  wendet  das 
Wort  jedenfalls  in  der  Totalität  seiner  Bedeutungen  an,  ohne 
mit  dem  Doppelsinn  spielen  zu  wollen. 

In  Tp.  I,  1,  326 f.  kann  wrcÄtW  =:  hedgehog  <wie  in 
Tp.  II,  2,  10)  oder  =  a  gobiin  (wie  in  Wiv.  IT,  4,  39)  bedeuten. 
Ebenso  unbestimmt  erscheint  das  Wort  in  Ven.  1105  ver- 
wendet. 

Ven.  870.  885,  889:  Für  cry  wären  hier  die  Bedeutungen 
„Gebell"*  und  .Meute**  gleich  passend.  Ein  Spiel  ist  hier 
nicht  anzunehmen. 

In  Cor.  II,  3.  66:  ^  .  .  .  .  in  a  wholesome  (zuträglich 
und  vernünftig)  manner."*  Wiewohl  Menenius  diesen 
Doppelsinn  anwendet,    liegt  hier  doch  kein  Wortspiel  vor. 

In  Tim.  n,  2,  206 f.  ist  deaervd  doppelsinnig,  ohne  dass 
ein  Spiel  damit  verbunden  ist. 

Lr.  II,  2,17:  Delius  vermuthet  in  «hundred-pound'' 
( =  Einkommen  und  Gewicht )  ein  Wortspiel.  Es  liegt  aber 
kein  Anzeichen  für   beabsichtigten  Doppelsinn  vor. 

etc.  etc. 

V.  Zusammengesetzte  Spiele. 

Da  die  Lautspiele  dieselben  Zusammensetzungen  zeigen, 
wie  die  Spiele  des  Doppelsinns,  und  da  sich  auch  Doppel- 
sinn und  Lautspiele  oft  zu  Gruppenspielen  vereinigen,  so 
werden  die  zusammengesetzten  Spiele  aller  Arten  ihre  gemein- 
same Besprechung  erst  nach  den  Lautspielen  finden. 
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m.  CapiteL    Die  Laut-  oder  KLangspiele 

(Pan8^^^\  punnings). 

Die  anf  Doppelsinn  und  die  auf  einem  Lautspiel  be- 
ruhenden Wortspiele  halten  einander  bei  Shakspere,  was 
das  numerische  Verhältnis  anlangt,  so  ziemlieh  die  Wage. 
In  den  Dramen  späterer  Zeit  zeigt  sich  allerdings  eine  Be- 
vorzugung des  Doppelsinns  vor  den  anderen  Spielen.  Die 
Puns  (d.  h.  die  Wortspiele  mit  ähnlichem,  bezw.  gleichem 
Klange)  nehmen  mit  der  fortschreitenden  Entwicklung  des 
Dichters  immer  mehr  ab,  besonders  die  eigentlichen  Panninga 
(d.  h.  die  auf  bloßer  Klangähnlichkeit  beruhenden  ^o«).  Welche 
von  den  beiden  Hauptgattungen  die  edlere  sei,  ist  schwer 
zu  entscheiden.  Die  Äußerungen  der  Theoretiker  des  Wort- 
spiels gehen  hierüber  auseinander.  Meines  Erachtens  dürften 
sich  gute  Beispiele  beider  Arten  hinsichtlich  des  ästhe- 
tischen Wertes  wenig  von  einander  unterscheiden.  Gerber 
(a.  a.  O.  II,  380)  hält  die  Spiele  des  Doppelsinns  für  „feiner**, 
und  ich  stimme  ihm  hierin  bis  zu  einem  gewissen  Grade  bei. 
Die  bloße  Klangähnlichkeit  kann  unter  Umständen  das  Spiel 
freilich  anziehender  und  prickelnder  gestalten,  doch  liegt 
hier  die  Gefahr,  in  gesuchte  und  deshalb  geschmacklose 
Spielerei  zu  verfallen ,  näher  als  beim  Doppelsinn.  Dem 
ernsteren,  gereifteren  Dichter  mag  daher  das  sich  oft  unge- 
zwungen von  selbst  ergebende  Spiel  mit  dem  Doppelsinne 
näher  gelegen  haben J"') 

Das  Liiutspiel  entsteht  durch  die  witzige  Verbindung 
begrifflich  lund  meist  auch  etymologisch)  verschiedener,  hin- 
sichtlich des  Klanges  aber  gleicher  oder  doch  mehr  oder 
minder  ähnlicher  Wörter.  Man  erkennt  bei  diesen  Spielen 
ein  starkes  Hervortreten  des  Lautes,  und  zwar  nicht 
immer  zum  Nachtheil   des  Sinnspiels.    Beruhen  die  Laut- 


losj  Ein  modernes,  bei  Shakspere  noch  nicht  anzutreffendes  Wort  (vgl. 
Ellis.  O.  E.  E.  Pr.  III.  p.  921,  Note  1).  Zur  Etymologie  des  Wortes  s.  auch 
Müllers  Recension  des  Ellis'schen  Werkes,  Shakespeare-Jahrbach,  VIII, 
pp.  92  ff.  Ich  möchte  dieses  Wort  seiner  Kürze  wegen  für  diese  Gattung 
beibehalten,  wiewohl  es  zuweilen  auch  für  andere  Arten  gebraucht  wird. 

>««)  Vgl.  p.  18  und  p.  25. 

*'*')  Mit  der  fortschreitenden  Entwicklung  Shaksperes  ist  ja  überhaupt 
eine  Abnahme  der  Wortspiele  zu  bemerken.  Die  Mittel  seiner  Darstellung 
and  CharakterisieniDg  sind  innerlicher  und  edler  geworden. 
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spiele  im  wesentlichen  auch  auf  der  Figur  des  Grleich- 
klangs'ö»),  so  ist  die  Zahl  der  durch  Klangähnlich- 
keit hervorgerufenen  Spiele  doch  so  beträchtlich,  dass  man 
vor  einer  zu  absoluten  Auffassung  des  Wortes  Gleichklang 
entschieden  warnen  muss. 

Gerber  hat  auch  hier  keine  Unterarten  nach  der  ver- 
schiedenen Art  des  Lautverhältnisses  der  Wörter  unter- 
schieden. Er  fasst  den  Namen  „Gleichklang"  eben  als 
CoUectivbezeichnung  für  alle  Erscheinungen  dieser  Gattung. 

Femer  muss  betont  werden,  dass  nicht  jedes  auf  Gleich- 
klang beruhende  Sprachkunstwerk  auch  ein  Wortspiel 
(in  unserem  Sinne)  ist.  Wir  haben  daher  zu  scheiden 
zwischen  Klangspielen  ohne  Sinnspiel  und  solchen  mit 
einem  Sinnspiel.  Gerber  nennt  die  ersteren  naive,  die 
letzteren  literarische  Spiele.  Gegen  diese  Bezeichnung 
habe  ich  mich  schon  oben  beim  Doppelsinn  ausgesprochen. 
Ich  nenne  die  naiven  Lautspiele  „rein  musikalische 
Klangspiele"  und  scheide  sie  von  den  Wortspielen 
mit  Lautspiel,  bei  denen  das  Lautspiel  das  Interesse 
am  Sinn  des  Wortes  verstärkt.  Die  rein  musikalischen  Laut- 
spiele müssen  aber  dennoch  mit  in  Untersuchung  gezogen 
werden,  da  sie  oft  mit  echten  Wortspielen  verbunden  auf- 
treten und  diese  verstärken. 

Die  Lautspiele  mit  Sinnspiel  nennt  Gerber  bekanntlich 
(im  Gegensatze  zum  Doppelsinn)  „Wortwitze".  Er  scheidet 
jedoch  die  Fälle  des  Gleichklangs  aus  und  schlägt  sie  zum 
Doppelsinn.  Darüber  habe  ich  schon  bei  diesem  gehandelt. 
Sobald  die  beiden  Bedeutungen  nicht  mehr  an  ein  Wort, 
sondern  an  zwei  geknüpft  sind,  kann  von  einem  doppel- 
sinnigen Worte  nicht  mehr  die  Rede  sein.  Zum  Doppel- 
sinn gehört  nur  jene  Abart  der  Parechesis,  bei  welcher 
ein  und  dasselbe  Wort  zum  Zwecke  des  Spiels  in  ver- 
schiedener Bedeutung  wiederkehrt. 

Die  auf  den  übrigen  Arten  der  Parechesis  beruhenden 
Wortspiele  sind  zu  den  Klangspielen  zu  rechnen. 

Die  Ansichten  über  diese  Art  Sprachkunstwerke  sind 
in   verschiedenen   Zeiten    verschieden   gewesen.     Die   Alten 


»OS)  Vgl.  oben  die  Einleitung  des  Capitels  über  den  Doppelsinn  u.  Gerber, 
a.  a.  0.  II,  113  ff.  u.  135—152. 
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dehnten  den  Begriff  der  Parechesis  nicht  so  weit  aus,  als 
Grerber  dies  thut.  ^®»)  Ja  die  römischen  Rhetoren  haben  die 
Bezeichnung  Parechesis  nicht  einmal  aufgenommen  (wollte 
man  diese  Spiele  doch  nicht  einmal  der  scherzhaften  Rede 
gestatten!),  und  auch  die  Griechen  haben  die  Art  nicht 
genauer  bestimmt.  Man  vermengte  sie  mit  der  Parono- 
masie.  Quintilian  (IX,  3,  66)  scheidet  nur  die  Wieder- 
kehr desselben  Wortes  in  anderer  Flexion  oder  Ableitungs- 
form als  Adnominatio.  Adelung  (D.  Styl  I,  284) 
behält  diesen  Terminus  bei  und  erklärt:  „Die  Annomination 
verbindet  Wörter  eines  Stammes  mit  einander,  um  durch 
den  Gleichklang  die  Aufmerksamkeit  auf  den  Stamm  und 
Hauptbegriff  zu  lenken."  ^^®) 

Die  Klangspiele  fanden  zu  allen  Zeiten  literarische  Ver- 
wendung. Plautus  wendete  sie  im  JUiles  gloriosus  an,  auch 
Cicero  verschmähte  sie  nicht.  Bei  den  Franzosen  standen 
sie  allezeit  in  Blüte  (s.  oben  den  Gleichklang),  und  bei  den 
Deutschen  genügt  ein  Hinweis  auf  Grimmeishausen,  Haug 
(Stachelreime),  Lichtenberg,  Abraham  a  Sancta  Clara  (vgl. 
die  Kapuziner-Predigt  in  Wallensteins  Lager  von  Schiller)  etc. 
und  endlich  auf  Rückert,  um  eine  ebenso  reiche  Verwendung 
auch  hier  zu  bezeugen.  Bei  den  Engländern  hat  besonders 
Sheridan  das  Wortspiel  mit  Klangfigur  geliebt,  doch  findet 
es  sich  auch  sonst  sehr  oft,  auch  bei  Byron  ist  es  nicht  selten. 

Das  Wesen  des  Klangspiels  ist  ziemlich  gut  charak- 
terisieii  in  Filon  (El.  de  Rhet.  fran^.,  p.  106):  „Quehiue- 
fois  c'est  une  ressemblance  de  tcrminaison ,  une  consonance 
dont  on  profite  pour  donner  a  la  phrase  une  forme  plus 
piquante,  et  la  graver  plus  sürement  dans  la  memoire  ...."* 
Wenn  Filon  aber  fortfahrt:  „Mais  il  faut  user  de  ce  genre 
domements  avec  beaucoup  de  reserve;  car  on  tomberait 
dans   les  jeux   de  mots   et   dans  les  concetti,   si  justement 

reproches  aux  auteurs  Italiens ",   so  muss  man  dem 

entgegenhalten,  dass  die  Grenze  zwischen  dieser  Figur  und 
dem  Wortspiel  überhaupt  schwer  zu  ziehen  ist;    denn  eine 


*''«)  Vgl.  Hermogenea  (izi'^X  ?o.  Sp.  Vol.  II,  p.  867)  und  Eustathius 
(p.  125,  40). 

****)  Über  die  übrigen  Unterscheidungen  und  die  Anwendung  dieser 
Werke  bei  den  Alten  (speciell  bei  Plautus)  vgl.  Gerber,  1.  c. 
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Figuration,  die  auf  dem  „Widerspiel"  der  Klänge  beruht, 
ist  eben  selbst  schon  eine  Art  Wortspiel. 

Indem  ich  nun  meine  eigene  Eintheilung  der 
Lautspiele  folgen  lasse,  bemerke  ich,  dass  diese  Wort- 
spiele ebenso  wie  die  des  Doppelsinns  außer  nach  den  for- 
malen Eintheilungsgründen  noch  nach  den  Unterscheidungs- 
merkmalen der  Verwendung,  des  Stiles  etc.  einzutheilen  sind. 
Wie  beim  Doppelsinn  kann  auch  hier  nur  ein  Wort  gegeben 
sein  und  das  andere  durch  den  gleichen  oder  ähnlichen  Laut 
mit  angeregt  werden,  wobei  Antithesen  oder  Synonyma  als 
Hilfen  verwendet  werden  können.  Ferner  ist  auch  hier 
zwischen  dialogischem  und  nicht  dialogischem  Gebrauche  zu 
scheiden.  Um  aber  die  aus  der  Natur  dieser  Spiele  erwach- 
sene Eintheilung  in  die  Hauptarten  deutlicher  hervortreten 
zu  lassen,  und  um  die  Hauptunterschiede  der  verschiedenen 
Arten  nicht  durch  zu  weitgehende  Untertheilungen  zu  ver- 
wischen ,  habe  ich  die  Spiele  dieser  Art  nur  nach  den 
Hauptunterscheidungsmerkmalen  gesondert.  Hiernach  theile 
ich  die  Lautspiele  ein  in: 

A.  Eigentliche  Wortspiele    (mit  Lautspiel): 

1.  Spiele  des  Gleichklanges  (Homographenspiele,  s.  oben 
die  Spiele  des  Doppelsinns;  Homonymenspiele). 

2.  Spiele,  die  auf  Klangähnlichkeit  beruhen. 

3.  Spiele,  die  auf  nur  theilweiser  Klangähnlichkeit  fußen 
(Composita  im  Spiele  mit  dem  Grundworte  etc.). 

B.  Uneigentliche  Wortspiele  (rein  musikalische 
Lautspiele) : 

1.  Reimspiele. 

2.  Assonanzspiele. 

3.  Alliterationsspiele. 

4.  Andere  Arten  des  Anklanges  ohne  Sinnspiel. 

5.  Die  verschiedenen  Arten  der  Wiederholung  ohne 
Sinnspiel  {affecting  etc.). 

C  Mittelstufen:  Anklänge  mit  leichtem  Sinnspiel, 
ebensolche  Wiederholungen,  affectings  etc. ;  rüpelhafte  Wort- 
entstellungen, etymologische  Figur  etc. 

D.  Zusammengesetzte  (Gruppen-)  Spiele. 
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§  L  A.  Die  mit  einem  Sinnspiel  verbundenen  Lantspiele 

(eigentliche  Wortspiele). 

L  Spiele  des  Gleichklanges. 

Sämmtliche  zum  Spiele  vereinigten  Wörter  besitzen  den 
gleichen  Laut.  Bei  gleicher  Schreibung  der  Wörter  haben 
wir  es  mit  Homographen spielen  zu  thun ,  und  diese 
haben  wir  aus  praktischen  Gründen  mit  den  Spielen  des 
Doppelsinns  gemeinsam  abgehandelt.  Dem  Wesen  nach  ge- 
hören sie  aber  zu  den  Lautspielen,  und  es  wird  ihnen  daher 
noch  eine  kurze  Besprechung  vor  den  Homonymenspielen 
zutheil  werden. 

Gleichklingende,  aber  sonst  verschiedene  Wörter  finden 
sich  in  allen  Sprachen,  und  bei  allen  Völkern  (namentlich 
bei  denen  des  Orients)  wurde  und  wird  mit  diesen  Wörtern 
gespielt,  und  zwar  aus  denselben  Gründen,  die  wir  für  das 
Spiel  mit  doppelsinnigen  Wörtern  angegeben  haben.  Auch  in 
die  Literatur  fanden  diese  Spiele  Eingang.  Homer  hat 
Lautspiele  in  großer  Menge,  wenn  sie  auch  mehr  rein  musika- 
lischer Natur  sind.  J.  Bekker  (Homerische  Blätter,  p.  185) 
sag^:  „Homer  kennt  auch  die  Wiederkehr  des  gleichen 
EUanges,  wie  reizend  die  auf  das  Ohr  einwirkt.  Darum  sind 
ihm  alle  Wege  gerecht,  worauf  ähnliche  Töne  nahe-  oder 
zusammenkommen.''  Ebenso  wie  bei  den  Griechen  war  auch 
bei  den  ßömem  die  Wiederkehr  angemessen  vertheilter,  gleich- 
klingender Wörter  als  angenehm  empfunden  worden  (Gerber, 
a.  a.  0. 1,  392).  Von  manchem  Schriftsteller  wissen  wir,  dass 
er  sie  gerne  gebrauchte;  im  mündlichen  Verkehre  gediehen 
sie  jedesfalls üppig,  so dass  Quintilian (IX,  4,  33)  vor  dem 
zufälligen  und  übertrieben  angewendeten  Gleichklang  warnen 
musste;  ebenso  Cicero  (de  or.  III,  43  etc.).  Zu  verwerfen 
ist  der  Gleichklang  nur  dort,  wo  sich  die  Laute  sinnlos 
aufdrängen. 

Wird  dieser  Gleichklang  beabsichtigt,  so  führt  er  zur 
Figur  der  Paronomasie,  und  diese,  wenn  sie  sich  mit 
einem  witzigen  Sinnspiel  verbindet ,  zurParechese^^^) 
und  zum  Wortspiel.   Dieses  unterscheidet  sich  sehr  vom 

"*)  D.  i.  jene  Figur  des  Gleichklangs ,  welche  die  Klänge  vei-^chie- 
dener  Wörter  gegen  einander  spielen  lässt ,  um  eine  Beziehung  zwischen 
ihnen  anzudeuten  (vgl.  Gerber.  1.  o. 
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^Gleichklang  ohne  Noth  und  Absicht",  gegen  welchen 
Adelung  (a.  a.  0.  pp.  241  f.)  ankämpft.  Die  Orientalen 
zeigen  eine  fast  maßlose  Vorliebe  für  diese  Art  Spiele ;  mehr 
noch  als  die  Araber  sollen  die  Türken  und  Hebräer  hieifür 
eingenommen  sein  (nach  Rückert  und  Gresenius).  Das  Wort- 
spiel mit  Gleichklang  ist  von  der  Figur  genau  zu  scheiden. 
Gerber  hat  manches  echte  Wortspiel  als  Beispiel  der  Figur 
abgehandelt. 

Das  Wortspiel  mit  Gleichklang  bedarf  natürlich  der 
Homonymen  ebensowohl  als  der  Homographen.  Bei  dem 
großen  Reichthum  der  englischen  Sprache  an  solchen 
Wörtern  1^3)  ig^  natürlich  auch  die  Zahl  dieser  Spiele  sehr  groß. 
Bei  Shakspere  dürften  die  punSy  wie  schon  erwähnt  wurde, 
den  double  meaninga  an  Zahl  wohl  nicht  viel  nachstehen. 

a)  Spiele  mit  Homographen.  Formel:  Ibs  —  Iba' 

oder  iÄ  I   /. 

Da  diese  Spiele  schon  mit  den  Wortspielen  des  Doppel- 
sinns abgehandelt  wui*den,  sollen  hier  nur  einige  Fälle  an- 
geführt werden,  welche  zeigen,  wie  sehr  sich  diese  Art 
eigentlich  vom  Doppelsinn  unterscheidet.  Es  sind  dies  Fälle, 
wo  auch  der  Laie  die  im  Spiele  vereinigten  Wörter  sofort 
als  gänzlich  verschiedene  (nur  zufällig  lautlich  gleiche) 
Wörter  erkennt. 

L  L  L.  m,  1,  80 f.;  Armado:  ^Doth  the  inconsiderate 
take  salve  for  Venvoy,  and  the  word  Venvoy  for  a  salve?" 
Moth:  ^Do  the  wise  think  them  other?  is  not  Venvoy  a 
salve?  —  Armado:  „No,  page:  it  is  an  epilogue  ....'' 
Armado  fasst  hier  „salve"  =  Salbe;  Moth  fasst  es  als  das 
lateinische  „salve*' ;  dies  wird  durch  die  Zusammenstellung 
mit  ^Venvoy"  (in  der  Form  der  Commutatio  oder  Antime- 
tabole)  klar  gemacht;  die  erstgenannte  Bedeutung  wird 
einigermaßen  durch  den  Artikel  a  deutlich. ^^s) 

In  LLL.  IV,  2,  64 — 66  wird  auf  genau  dieselbe 
Weise  mit  „talent**  gespielt;  Nathamel:    „A  rare  talent." 

"«)  Vgl.  J.  Koch,  Eist.  Gramm,  d.  engl.  Spr.  I,  223«.;  Mätzner, 
Engl.  Gramm,  pp.  186ff.;  A.  W.  v.  Schi egel ,  Si7.  Vorlesung  über  dramat 
Kan«t  n.  Liter.,  pp.  193—195. 

**•)  Vgl.  Taubmanns  Spiel  mit  dem  lateinischen  „vel""  und  dem  Worte 
.Fell**  (Taubmann,  ed.  Ebeling,  p.  13). 


—  111  — 

Dull  (Aside):  „If  a  talent  be  a  claw^  look  how  he  clawa 
him  with  a  talent.'*  Talent  ist  mit  claw  verknüpft  (und 
mit  diesem  antimetabolisch  wiederholt),  wodurch  es  das  zweite 
Wort  talent  =  „claw"  anregt;  dieses  Wort  wird  meist 
„talon"  geschrieben;  das  Spiel  grenzt  also  schon  an  das 
echte  „pun**. 

In  Gent.  III,  1,  301  liegt  ein  Homographenspiel 
zwischen  dem  Worte  „speed^  und  dem  Namen  Speed  vor. 
In  Tw.  II,  5,  123 — 126  finden  wir  ein  Lautspiel 
zwischen  0  (=  dem  Vocal)  und  O  (der  Interjection).  Daran 
schließt  sich  das  Spiel  mit  /.  Vgl.  das  Lautspiel  ib.  132 f.: 
Malvolio:  „M,  0,  A,  7.«  Sir  Tobt/:  „0!  Ay!""  Dieses  letzte 
Spiel,  sowie  das  darauffolgende  mit  ;,/,  Ay*^  ist  schon  ein 
echtes  pun.  Vgl.  das  schon  oben  erwähnte  Spiel  mit  den 
Vocalen  in  L  L  L.  V,  1,  57  f. 

H4  A,  V,  3,  56;  Falstaff:  „There's  that  will  sack  a 
city"  (er  hat  eine  Flasche  Sect=  „sack"  bei  sich).  Ein 
Spiel  mit  denselben  zwei  Wörtern,  wenn  auch  in  etwas 
anderm  Sinne,  findet  sich  in  H  6  A,  III,  2,  10. 

R.  3,  I,  3,  98  ff*,  (ein  Spiel  zwischen  „marry",  dem 
Verbum,  und  „marry",  der  Interjection):  Gloucester:  „.  .  .  ay, 
marry,  may  she",  (doppelsinnig!)  —  Rivers:  „What, 
marry,  may  she?"  (Interjection).  —  Gloucester:  „What, 
marry,  may  she?  marry  with  a  king."  Die  Verbindung 
mit  „with  a  king"  macht  das  Spiel  (das  Schmidt  nicht 
verzeichnet)  klar.  Ellis  (0.  E.  E.  Pr.  p.  923')  citiert  die 
Stelle  (sowie  Rom.  I,  3,  62);  er  fasst  das  erste  marry 
gleichfalls  als  Interjection  („Maryl^)  und  leitet  eine  dem 
^marry''  gleiche  Aussprache  (für  die  damalige  Zeit)  ab. 
Marry  wird  oft  im  Spiele  verwendet,  so  auch  in  Ver- 
bindung, mit  Mar-I  u.  s.  w.  Vgl.  die  Homonymenspiele. 
Dagegen  liegt  in  Oth.  1,  2,  52  f.  (wo  Delius  ein  Spiel  ver- 
muthet)  kein  Spiel  vor,  sondern  die  Wörter  stehen  nur 
zufallig  beisammen;  Jago:  „He's  married.''  —  Cassio: 
,To  who?^  —  Jago:  „Marry,  to  .  .  ." 

H  8,  111,  2,  96;  Wolsey:  „This  candle  bums  not 
clear.''  Hiermit  meint  er  natürlich  Anne  Bullen,  Nach 
Stannton  ist  bullen  ein  alter  Provinzialismus  für  candle. 
Das  gleichlautende  Wort  wird  hier  durch  ein  synonymes 
Wort  angeregt. 
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In  Sonn.  78,  13:  ^But  thon  art  all  my  art  .  .  .^ 
liegt  wohl  kein  zufälliges  Spiel  vor.  In  Rom.  11,  4, 
93  f.  ist  dasselbe  Wortspiel  durch  ^affecting*  des  Wortes 
sichergestellt. 

etc.  etc. 

b)  Homonymenspiele  (Spiele  mit  Gleich- 
klang  bei    verschiedener   Graphie).     Formel:  Ibs 

—  IV  tfy  bzw.  ^  \  -Li   /• 

Diese  Spiele  beruhen  auf  dem  gleichen  Laute  ganz 
verschiedener,  auch  in  der  Schreibung  oft  sehr  bedeutend 
auseinandergehender  Wörter.  Da  bei  der  Vermischung  der 
beiden  Grundsprachen  des  Englischen  viele  Wörter  lautlich 
zusammenflössen,  ist  die  Zahl  dieser  Spiele  natürlich  sehr 
erheblich.  Die  Spiele  selbst  sind  meist  sehr  hübsch  und 
gefällig,  indem  sie  den  Hörer  durch  die  Sinnesverknüpfung 
bei  gleichem  Laute  angenehm  überraschen  (eine  der 
Hauptaufgaben  des  Wortspiels,  s.  die  Einleitung). 

Die  Sammlung  dieser  Spiele  ist  gerade  in  Bezug  auf 
Shakspere  keine  ganz  leichte  Aufgabe.  Die  Aussprache  der 
einzelnen  Wörter  war  zu  seiner  Zeit  von  der  heutigen 
wesentlich  verschieden;  man  kann  daher  nicht  immer  mit 
Sicherheit  sagen,  ob  ein  Spiel  auf  völligem  Gleiehklang 
oder  nur  auf  Klangähnliehkeit  beruht.  Wenn  wir  in  der 
Praxis  dieselben  Anforderungen  an  diese  Ali:  von  Spielen 
stellten ,  die  wir  bei  der  rein  theoretischen  Betrachtung 
dieser  Gattung  geltend  machen  müssen,  so  würde  sich  die 
Zahl  der  sicheren  Fälle  verhältnismäüig  recht  niedrig 
stellen.  Aber  —  ebenso  wie  nach  Lehrs'  Worten"*)  in 
Wirklichkeit  nicht  jeder  Gleichklang,  den  der  „ans  Passen 
gewöhnte"  Kritiker  und  Sprachforseher  heraushört,  auch 
von  der  großen  Menge  als  solcher  empfunden  wird  —  so, 
behaupte  ich,  ist  auch  umgekehrt  die  große  Menge  nicht 
in  der  Lage,  bei  einem  derartigen  Wortspiele  stets  darauf 
zu  horchen,  ob  wirklich  absoluter  Gleichklang  vorliegt. 
Das  Shakspere'sche  Publicum  muss  wohl  ein  in  Bezug  auf 
Wortspiele  geübtes  Ohr  besessen  haben  —  man  bekam  im 
Theater  und  im  gesellschaftlichen  Leben  damals  deren  genug 


"*)  De  Aristarchi  stadiis  Homericis.  p.  470;  s.  auch  oben. 
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zu  hören  —  aber  trotzdem  mag  den  Zuhörern  manche 
leichte  Lautverschiedenheit,  die  unser  in  dieser  Beziehung 
geschultes  Ohr  herausfindet,  entgangen  sein.  Der  ge- 
wöhnliche Mensch  hört  nun  einmal  in  sprachlichen  Dingen 
nicht  so  fein.  Was  klingt  dem  Volke  nicht  alles  gleich! 
Betrachten  wir  nur  die  Reime  der  Volkslieder,  und  unser 
Begriff  vom  Gleichklange  beim  Wortspiel  wird,  in  die 
Praxis  übersetzt,  eine  erhebliche  Erweiterung  erfahren.  Wir 
dürfen  also  in  der  Praxis  Spiele  mit  sehr  leichter  Klang- 
verschiedenheit, wenn  sie  auch  theoretisch  vom  Gleichklang 
zu  scheiden  sind,  immerhin  mit  diesem  gemeinsam  behandeln, 
in  der  Überzeugung,  dass  sie,  wenn  auch  nicht  allen,  so 
doch  den  meisten  der  Shakspere'schen  Zuhörer  in  der  That 
Spiele  des  Gleichklangs  waren. 

Eine  Handhabe  für  die  Untersuchung  dieser  Spiele  bot 
natürlich  das  schon  citierte  meisterhafte  Werk  Ellis'  (On 
Early  Engl.  Pronunc,  besonders  111,  Ch.  VIll,  pp.  917—996). 
Zum  Zwecke  seiner  Untersuchung  hat  Ellis  eine  Sammlung 
Shakspere'scher  „Pati«"  angelegt.  Er  versteht  unter  dieser 
Bezeichnung  nicht  bloß  die  in  Rede  stehende  Gattung  von 
Wortspielen,  sondern  erklärt:  „They  include  catchings  up, 
misunderstandings ,  intentional  or  ignorant,  false  pronun- 
eiation,  humorous  allusions,  involuntary  associations  of 
sound,  even  in  pathetic  spceehes,  coarse  dovhles  entendres, 
and  jokes  upon  words  of  every  imaginable  kind.  Many  of 
these  defy  notation,  and  are  also  useless  for  cur  present 
purpose.  By  far  the  greater  number  of  real  puns  involve 
no  difference  of  spelling  .  .  ."i^^) 

Ellis  benützt  das  Fun,  um  bei  verschiedener  Schreibung 
der  Wörter  aus  der  vermuthlich  gleichen  Aussprache  Schlüsse 
auf  die  Shakspere'sche  Aussprache  überhaupt  zu  ziehen.  Natür- 
lich war  die  Ausbeute  nur  sehr  gering,  umsomehr  als  Ellis 
in  richtiger  Erkenntnis  der  Sachlage  bei  seinen  Folgerungen 
hier  noch  vorsichtiger  vorgieng  als  sonst.  In  mehr  als  einem 
Falle  empfand  er  selbst  „how  careful  we  must  be  not  to 
lay  toü  much  stress  on  the  identity  of  the  sounds  in  each 
word"  (p.  922).  Ich  lege  infolge  der  über  das  Wesen  der 
Wortspiele  gewonnenen  Erfalirungen  noch  weniger  Gewielit 


»")  A.  a.  0.  III,  Ch.  Vm.  §  8,  p.  921. 

Wiener  B«itrftge  zur  engl.  Philologie.  I. 
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auf  diese  Gleichheit  des  Lautes.  Hat  EUis  bei  manchem 
von  ihm  herangezogenen  Fun  selbst  schon  den  Gleichklang 
leise  angezweifelt,  so  hat  meine  Untersuchung  der  be- 
treffenden Spiele  in  mehreren  Fällen  diesen  Zweifel  als 
begründet  erwiesen.  Manches  der  von  Ellis  citierten  Puns 
beruht  nur  auf  bloßem  Anklang,  mitunter  weist  die  Art 
der  Verwendung  des  Spiels  direct  auf  verschiedene 
Lautung ;  diese  Wortspiele  wurden  von  mir  zur  nächsten 
Gruppe  geschlagen. 

Da  Ellis  aber  bei  seinen  Folgerungen  sich  nur  von 
ganz  sicheren  Fällen  leiten  ließ  und  die  Puns  nur  eines 
seiner  Kriterien  bildeten,  so  bleiben  seine  Schlüsse  fast  un- 
verändert aufrecht. 

Meine  Untersuchung  hat  umgekehrt  in  Fällen,  wo  Ellis 
den  Gleichklang  bezweifelt,  diesen  festgestellt  oder  doch 
wahrscheinlich  gemacht,  so  bei  aZZ  >  awl  (Ca es.  I,  1,  25), 
wo  Ellis  fib.  p.  9230  Bullokar  gegen  Gill  (der  Gleich- 
klang angibt)  Glauben  scbenkt.  Da  hier  eine  ganze  Anzahl 
gleichartiger  Spiele  (mit  Doppelsinn  oder  Gleichklang)  zu 
einer  Gruppe  vereinigt  sind  (s.  Gruppenspiel,  das  Spiel 
des  Cobblers),  so  werden  wir  des  Aufbaues  und  der  Art 
dieses  Gruppenspiels  wegen  auch  hier  Gleichklang  anzu- 
nehmen haben.  Oder  wenn  der  Cobbler  hier  vielleicht,  da 
er  sich  nun  endlich  vom  Tribun  als  Schalk  erkannt  sieht, 
im  Übermuthe  des  Spielens  mit  einem  deutlichen  Pun 
abschließen  sollte,  so  ist  jedenfalls  der  Unterschied  der 
Lautungen  beider  Wörter  nicht  sogroß  als  ihn  Bullokar 
angibt.  Dazu  kommt  noch ,  dass  die  heutige  Aussprache 
beider  Wörter  Gleichklang  zeigt ;  man  kann  also  annehmen, 
dass  die  Wörter  damals  wenigstens  schon  auf  dem  Wege 
hierzu  waren. 

So  groß  EUis'  Sammlung  auch  ist,  ist  sie  doch  unvoll- 
ständig. In  Antony  fand  er,  wie  sein  Recensent  Müller 
(Sh.-Jahrb.  VIII ),  kein  Pun,  Müller  erwähnt  nur  das  doppel- 
sinnige „play"  (Ant.  II,  5).  Ein  solches  Übersehen  ist 
übrigens  bei  einer  Anzahl  von  circa  115.(X)0  zu  untersuchen- 
den Zeilen  wohl  verzeihlich.  Sagte  doch  auch  A.  W.  v.  Schlegel, 
der  Shakspere  doch  gewiss  mit  prüfendem  Auge  und  wieder- 
holt gelesen  hatte,  dass  im  Macbeth  kein  Wortspiel 
vorkomme  I 
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Neben  Ellis'  Darstellung  der  Lautverhältnisse  zu  Shak- 
speres  Zeit  wurde  besonders  auch  Abbotts  bekanntes  Werk 
benützt.  Dass  viele  der  Homonymen  Shaksperes  heute  den 
Gleichklang  verloren  haben,  braucht  wohl  nicht  erwähnt  zu 
werden.  Ich  lasse  zur  Kennzeichnung  der  einzelnen  Abarten 
der  Lautspiele  eine  Reihe  von  Beispielen  folgen,  deren  Aus- 
wahl so  getroffen  wurde,  dass  sie  1 .  die  Gattungen  der  Spiele 
veranschaulichen  und  2,  die  EUissche  Sammlung  ergänzen. 
Viele  der  Shakspere'schen  Beispiele  dieser  Art  gehören 
natürlich  nach  der  heutigen  Aussprache  in  andere  Abthei- 
langen,  z.  B.  here  >  hei\  Rome  >  room  etc. 

Je  nachdem  Gleiehlaut  trotz  des  verschiedenen  ursprüng- 
lichen Vocalbestandes  oder  trotz  verschiedenen  Consonanten- 
verhältnisses  vorliegt,  scheiden  wir  die  Beispiele  in  vo- 
calische  und  consonan tische  Fälle.  Hieran  schließen 
sich  die  Homonymenspiele  mit  Wörtern  verschiedener  vo- 
calischer  und  consonantischer  Graphic  und  endlich  die  Spiele 
mit  dem  Gleichklang  getheilter  Wörter.  i*<^) 

a)  Spiele  mit  gleicher  Lautung  bei  verschie- 
denem Vocalbestande.  Hier  mussten  namentlich  die 
Shakspere'schen  Reime  Auskunft  geben  (Ellis,  Shakespeares 
Rhymes,  a.  a.  0.  pp.  953  ff.  u.  Abbott). 

Eines  der  häufigsten  Spiele  ist  das  zwischen  dear  und 
deer.  Hier  ist  meist  nur  ein  Wort  (deer)  gegeben,  und  das 
andere  wird  mitverstanden.  Daher  dürften  Ellis  soviele  Fälle 
entgangen  sein.  Er  nennt  nur  die  Spiele  in  Wiv.  V,  5. 
123;  LLL.  IV,  1,  IIG.  Dem  letzteren  Spiele  ist  das 
Lautspiel  zwischen  shooter^  suitor  erklärend  beigefügt:  je 
eine  Bedeutung  des  einen  Spiels  wird  durch  je  eine  des 
andern  Spiels  gebunden.  Weitere,  vonEllis  übersehene 
Spiele  mit  diesen  Wörtern  finden  sich  in:  Wiv.  V,  5,  18  f. 
(„  .  .  .  my  deer'^  my  male  dear?''):  Shr.  V,  2,  56;  H  4  A, 
V,  4,  108  (de&r>dearer);  Mcb.  IV,  3,  206;  Tit.  III.  1. 
91 ;  V  e  n.  23 1  (wo  das  Spiel  durch  die  Verbindung  mit 
;w»rÄ;  erklärt  wird);  Ven.  239;  Pilgr.  300.  In  Err.  II,  1, 
101  ist  das  Spiel  zweifelhaft,  in  H  6  A  IV,  2.  54  ist  das 
Spiel  zwischen  dear  >  deer  mehr  ein  bloßes  Lautspiel. 

"*)  Nach  den  weiteren  Unterscheidungsmerkmalen  der  dialogischen 
DnrcbfÜhrang  etc.  wurden  die  Beispiele  hier  nicht  mehr  gesondert;  s.  oben 
p.  53,  Note  61. 
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Heart  =  hart.  Zu  den  bei  EUis  genannten  zwei  Spielen 
kommen  noch  dazu:  Tw.  I,  1,  17,  21;  IV,  1,  63;  Caes. 
Ilt,  1,  204.  Dagegen  finden  sieh  die  Wörter  zufällig  neben- 
einander in  Hml.  III,  2,  282  f. 

Die  >  dye.  Dieses  Spiel  hat  Ellis  natürlich  überhaupt 
nicht  angeführt.  Beispiele:  As,  III,  5,  7  (schon  Steevens 
vermuthete  hier  ein  Spiel) ;  H  6  A,  II,  4,  61 ;  John  11,  323. 

Tied  >  tide.  TaVl  dem  von  Ellis  citierten  Beispiele  kommt 
noch  das,  wenige  Verse  später  stehende :  Gent.  11,  3,  56  f. 
Dasselbe  Spiel  findet  sich  auch  in  Lylys  Endymion  (1591  j: 
Epüon:  . .  .  the  tide  tarries  for  no  man.  —  Samias:  True.  — 
Epäon:  A  monstruous  lie:  for  I  was  tied  two  hours,  and 
tarried  for  one  to  unloose  me.  Das  Lyly'sche  Spiel  hebt 
sich  aber  schon  im  Baue  vom  Shakspere^schen  in  Gent.  ab. 

Zu  dem  Spiele  mit /W  unA.  fowl  (Wiv.  V,  5,  11  f.) 
halte  man   noch   das  mit  ßour'^ßower  in  Cor.  I,  1,  149. 

Capitol  >  capital :  Hml.  11,  2,  174. 

Style > Stile  CAdo,  V,  2,  6  und  LLL.  I,  1,  201)  fehlen 
natürlich  bei  Ellis. 

Guilt^gih.  Ellis  übersah  das  Spiel  in  Mcb.  II,  2, 
56  f. :  „ril  gild  the  faces  of  the  grooms  withal,  |  For  it 
must  seem  their  guilt.^  In  LLL.  V,  2,  139  erscheinen  die 
Wörter  ohne  Spiel  neben  einander.  ^") 

Son  >  8un.  Ellis  übersah  H  4  B  III ,  2 ,  137  ff.,  wo 
freilich  nur  son  gegeben  ist,  sun  aber  aus  der  Construction 
mit  shadow  hervorgeht;  das  ähnliche  Beispiel  in  John  li, 
499  f.  citiert  Ellis.  Dagegen  fehlen  ihm:  LLL.  IV,  3. .  . 
und  V,  2,  168  ff.;  Shr.  IV,  5,  6  (im  altem  Stücke  fehlt 
das  Spiel!);  Rom.  III,  5,  127;  R.  3,  I,  1,  2  (nach  der 
Lesart  der  Qs.  und  F.);  H  4  A,  II,  4,  135,  450  f;  H  6  A, 
IV,  5,  52;  H  6  C,  II,  2,  163;  U,  6,  8;  V,  3,  5  (Anspielun- 
gen auf  das  Wappenschild  der  Yorks);  Ven.  863. 

l'^Aye  (Äy),  Das  von  Ellis  gegebene  und  von  ihm  selbst 
angezweifelte  Beispiel  (Tp.  IV,  1,  219)  ist  ein  zufälliges 
Zusammentreffen  der  Wörter  und  kein  Spiel.  Da- 
gegen entgieng  ihm  das  echte  Spiel  in  Tw.  11,  5,  132  f., 
ebenso  Rom.  I,  3,  57  f.    Zu  den  Spielen  mit  I^  Ay^eye 


"')  Für   H  5,   TT gibt  Baumann  (Londinismen ,   XXVIII f.)   die 

Bedeutnng  gilt  =  Geld. 
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kommt  noch  ein  Spiel  mit  eye^ay:  Sonn.  148,  8:  „Loves 
eye  is  not  so  true  as  all  men's:  wo".  Lettsom  liest  daher: 
-  ...  as  all  men's  no."  Vgl.  damit  LLL.  II,  1,  188  f.  Bei 
Lyly  findet  sich  dieses  Spiel  sehr  oft  (s.  Rushton,  Shake- 
speare's  Euphuism,  p.  80). 

Äre>Äcr"8);  Gent.  IV,  2,  21 :  Thurio:  ,Ay;  bat  I 
hope,  Sir,  that  you  love  not  here,^  Die  Antwort  enthält 
die  Antithese  hence.  Vielleicht  hat  Thurio  nicht  here,  sondern 
her  gemeint;  beide  Wörter  lauteten  damals  ja  gleich. 
Proteus  würde  dann  das  Wort  absichtlich  falsch  fassen, 
um  dem  albernen  Thurio  eine  ebenso  alberne  Antwort  zu 
geben.  Es  ist  möglich,  dass  dann  here  infolge  des  Gegen- 
satzes hence  (der  bei  her  nicht  gleich  verstanden  wurde)  in 
die  Ausgaben  kam.  Doch  ist  dies  nur  meine  Vermuthung. 
Ein  Spiel  liegt  hier  vor,  wie  man  die  Stelle  auch  lesen  mag. 

Die  schönsten  Wortspiele  Shaksperes  gehören  in  diese 
Gruppe.  Ich  nenne  aus  der  großen  Menge  der  Beispiele  nur 
noch  die  schönen  Spiele: 

More  ]>  moor:  Tit.  IV,  2,  52  f.  (von  EUis  übersehen); 
Merch.  DI,  5,  42  ff. 

Rome^room:  John  ITL  1,  180;  Caes.  I,  2,  löO; 
III,  1,  288  f.  (von  Ellis  übersehen).  Vgl.  zu  diesen  Spielen 
Ellis  a.  a.  0.  p.  925',  ebenso  über  das  Spiel  mit  Rome  >  roam 
in  H  6  A,  III,  1,  51.  Dasselbe  Wortspiel  gebraucht  Th. 
Nash  in  einem  Pamphlete  vom  Jahre  1599  (Leuten  Stuff): 
es  scheint  ein  für  Landstreicher  sprichwörtliches  Wortspiel 
gewesen  zu  sein. 

Woe  >  woo:  Rom.  III,  4,  8. 

Taste  >  testf  Für  Tw.  111,  1,  75  vermuthet  Brinsley 
Nicholson  ein  Spiel  zwischen  taste  und  fest,  welch  letzteres 
ein  Provinzialismus  für  taste  sein  soll,  i*'*) 

Nought  >  naught:  R  3,  1,  1,  97  ff.  Brakenhury  gebraucht 
nought  =:  nothing,  Gloucester  fangt  es  auf  und  spielt  mit 
obscönem  Doppelsinn:  „Naught  to  do  with  Mistress  Shore?" 
In  der  Folge  setzt  er  dann  iiaugfd  nochmals  an,  aber  ein- 
deutig. Vgl.  hierzu:  Scrapf*,  by  W.  A.  H  arrisson '-°).  wo 
das  Spiel  als  Erläuterung  zu  Hml.   HI,  2,   137  verwendet 

***)  Bei  EUis  nicht  aufgeführt. 

"»)  New  Shaksp.-Soc.  Transact.,  Series  T,   1880—1886,  p.  226. 

•*^)  New  Shaksp.-Soc.  Transact.,  ib.  p.  442. 
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wird,  und  Rnshton  (Herrigs  Archiv  34,  pp.  351  f.),  der 
das  Wort  naught  seiner  Bedeutung  nach  aus  ,.Inst.  19, 
Henry  VIL  Ch.  6"   erklärt. 

Marrying^  marring,  "»)  In  Wiv.  I,  1,  25  f.  verwechselt 
Evans  beide  Wörter.  Für  ihn  klangen  sie  jedenfalls  gleich 
(vgl.  unten :  louaes  >  luces,  woran  sich  das  Spiel  anschließt). 
Dass  übrigens  auch  für  andere  hier  ein  Gleichklang  vor- 
liegt ,  zeigt  die  zum  Zweck  des  Spiels  erfolgte  Einsetzung 
von  marid  für  married  in  Rom.  I.  2,  13,  Capulet:  ^And 
too  soon  marr'd  are  those  so  early  made  (zugleich  liegt 
hier  die  so  beliebte  Antithese  mit  made  vor).  Die  Qu.  A 
hat  für  made  ^married'*,  was  natürlich  falsch  ist.  Solche 
Wörter  können  durch  mehr  oder  minder  nach- 
lässige Aussprache  nach  Belieben  gleich-  oder 
verschiedenlautend  gebraucht  werden.  In  Putten- 
hams  „Arte  of  Poesie**  (Lib.  III,  cap.  XIX)  findet  sich  ein 
ähnliches  Beispiel:  „The  maid  that  soon  married,  soon 
mar  red  is."  *2*'*)  Dieses  Beispiel  spricht  wieder  für  ver- 
schiedene Aussprache  beider  Wörter,  wozu  auch  All's  II, 
;*i.  315  stimmt:  ,,A  young  man  married  is  a  man  that's 
marr'd"*  Wahl  **^)  vergleicht  damit  ein  ähnliches  Sprich- 
wort in  H  6  C,  IV,  1,  18:  „Yet  hasty  marriage  seldom 
proveth  well**  Die  Umwandlung,  die  Shakspere  mit  diesem 
Sprich  Worte  in  Alls  vornahm,  ist  eine  sehr  glückliche  zu 
nennen;  man  könnte  es  etwa  mit  „Junger  Ehestand,  alter 
Wehestand**  verdeutschen.  Ob  Shakspere  ein  derartiges 
volksthümliches  Sprichwort  vorlag,  kann  ich  nicht  ent- 
scheiden; Wahl  schweigt  hierüber,  also  dürften  auch  die 
übrigen  (mir  nicht  zugänglichen)  Sprich  Wörtersammlungen 
nichts  enthalten. 

Diese  Stelle  ist  auch  für  Shaksperes  Verhältnis 
zu  Puttenham  lehrreich  Die  Einleitung  des  Sprich- 
worts bei  Shakspere  zeigt ,  dass  er  Puttenham  gelesen 
hat.  Puttenham  gibt  an  der  oben  genannten  Stelle  das 
ebenfalls  citierte  Beispiel  als  Beleg  für  eine  Figur,  die 
♦T  ^The    Rebound**  ^'•^*)    nennt,    ..alluding   to   the   tennis 

"*)  yfarrt/  ]>  marnj  wurden  bei  den  üoniographenspielen  abgehandelt. 
'"■)  Scliou  Steevens  machte  hierauf  aufmerksam. 
»")  A.  a.  0.  II.  Theil,  pp.  1)5  f. 
*-*)  Die  Atanacla-sis. 
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ball  which  being  smitten  with  the  racket  reboundes  backe 
againe,  ..."  Parolles  nun  sagt  in  AlTs,  ehe  er  die  erwähnte 
Äußerung  macht:  „Why,  theae  balls  bound,^  ^*'^)  Stellt  man 
diese  Worte  einander  gegenüber,  so  liegt  der  Gedanke  nahe, 
dass  Shakspere,  als  er  das  Sprichwort  gebrauchte  (das  er 
vielleicht  auch  aus  Puttenham  in  Erinnerung  hatte),  die  in 
demselben  angewendete  Figur  fühlte  und  sich  an  die  Worte 
erinnerte,  mit  denen  Puttenham  diese  Figur  einbegleitete. 
Ist  dies  der  Fall,  und  betrachtet  man  zugleich  den  Zusammen- 
hang der  Worte  „theae  balls  bound*'  mit  dem  übrigen  Texte, 
80  haben  wir  ein  neues  Beispiel  der  objectiven  Darstellungs- 
kunst des  Meisters  vor  uns.  Eine  köstliche  Persiflage,  der 
subjectivste  Witz,  den  man  sich  denken  kann,  ist  so  in  den 
Context  und  in  die  Situation  verflochten,  dass  man  nicht  mehr 
bestimmen  kann,  ob  das  scheinbar  so  offen  zutage  liegende 
Spiel  beabsichtigt  ist  oder  nicht,  ^^e) 

etc.  etc. 

ß)  Gleichklang  bei  verschiedenem  Conso- 
nantenbestand.  EUis  hat  nur  wenig  hierher  gehörige 
Beispiele,  da  sie  für  seine  Zwecke  von  geringerem  Werte 
waren. 

So  citiert  er  wohl  das  Spiel  ace  >  ass,  M  i  d  s.  V,  1 , 
312,  das  ich  bei  den  Gruppenspielen  (s.  dort)  abhandle.  Die 
Fälle  mit  ass'^aa  dagegen  erwähnt  er  nicht:  Cor.  II,  1, 
64:  Meneniua:  „When  I  find  the  ass  (=:  as,  als  Einleitung 
der  Sätze)  in  Compound  with  the  major  (ebenfalls  doppel- 
sinnig) part  of  your  syllables."  Vgl.  A.  Wright  (Clar.  Pr. 
Edit.  Coriolan,  p.  161). 

Tw.  II,  3,  184  f. ;  Sir  Andrew:  .,And  your  horse  now 
would  make  him  an  ass."*  —  Maria:  „Ass,  I  doubt  not"" 
(=  As  I  doubt  not).  In  diesem  Spiel  fördert  die  Syntax  und 
eine  sehr  glückliche  stilistische  Anordnung  den  Doppelsinn. 

Dieselben  Wörter  spielen  in  Hm  1.  V,  2,  38ff. :  „An 
eamest  conjuration  from  the  king,  |  As  England  was  his 
faithftil    tributary,  |  As   love   between   them  like  the  palm 

»")  S.  Rushton,  Herrigs  Archiv,  34,  p.  33U. 

"*)  immerhin  lehren  uns  Stellen,  wie  die  vorliegende,  dass  wir  doch 
anf  manchen  Ausspruch  in  den  Werken ,  der  fär  des  Dichters  Biographie 
verwertet  werden  könnte  (wie  das  gogleich  zu  besprechende  Spiel  mit 
lomes  >  hwes)  mehr  Gewicht    legen  sollten. 
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might  flonrisfa,  |  As  peace  shonld  still  her  wheaten  garland 

wear  |  . . .  And  many  sucb-like  *As'es'  of  great  charge, ** 

^As'es'  spielt  entschieden  anf  Asses  an,  wie  das  bei- 
gesetzte ^of  great  charge"  beweist.  Vgl.  hierzu  Delins'  Note 
zur  Stelle. 

Bu88^buzz,  Lr.  n,  1,  9.  Die  Lesart  der  Qs.:  ,,ear- 
bussing  arguments"  ist  der  Lesart  der  Fol.  entschieden  vor- 
zuziehen. Schon  Collier  vermuthete  ein  Wortspiel  mit  ,.ear- 
bnzzing".  Die  Folio  zeigt,  wie  ich  dies  schon  mehrmals 
nachwies,  das  Bestreben,  die  Wortspiele  auszumerzen.  ^*') 

Dam  ]>  damn:  Err.  IV,  3,  51  ff.  Dromio  of  Sjrr.  spielt 
mit  „devil's  dam"^  und  „God  damn  me'^.  Vgl.  dasselbe  Spiel 
in  As,  III,  2,  9  und  Merch.  III,  1,  33 f.  (wo  noch  über- 
dies ein  Spiel  mit  Volksetymologie  vorliegt). 

Wring  >  ring:  Shr.  L  2,  17. 

Knave^nave:  H4B,  II,  4.  278  {^nave  of  a  wheel**, 
wo  „knave*^  mitverstanden  wird). 

Knight  y>  night :  H4A.  I.  2,  27. 

Wildeste  vildest:  John  IV.  3,  48.  Durch  die  Schrei- 
bung der  Herausgeber  geht  das  Spiel  verloren. 

Words'^tDorts:  ein  nur  bedingter,  weil  durch  einen 
Aussprachefehler  Evans'  hervorgerufener  Gleichlaat  in  Wiv. 
I,  1,  123  f. :  good  Worts  =  ward 8,  Falstaff  fasst  es  als  loorts  = 
Kraut  etc.  und  setzt  das  Spiel  mit  good  „cabbage^  fort. 

etc.  etc. 

An  der  Scheide  zwischen  dieser  und  der  nächsten  Abart 
hält  sich  das  Spiel  mit 

coat^quote,  cote  (coate):  Gent.  II,  4,  18  f.  Quote 
wechselt  in  der  Schreibung  mit  cote,  coate,  Malone  nimmt 
hier  ein  Wortspiel  mit  coat  an.  Hieran  schließt  sich  das 
Sinnspiel  mit  jerkin  und  doublet.  Die  stilistische  Anordnung 
des  Spiels  ist  eine  Art  des  catching  up. 

*-•)  Die  Ursache  dieser  Erscheinung  li^  vielleicht  darin,  dass  den 
HerauRgeljem  manches  Spiel  unverständlich  war ;  vielleicht  zeigte  auch  schon 
ihre  Vorlage  eine  Änderung.  Aber  noch  eine  andere  Erklärung  ist  möglich : 
das  Wortspiel  ist  in  der  Literatur  mehr  oder  minder  Hodesache.  Shak- 
spere  fand  es,  als  er  als  Dichter  auftrat,  in  der  höchsten  Blüte.  Später 
wendete  sich  der  Geschmack  des  Publicums  (wie  wir  später  nachweisen 
werden)  von  dieser  Gattung  ab  (vgl.  Shaksperes  spätere  Werke).  Vielleicht 
lielien  sich  die  Herausgeber  der  Folio  bei  der  Redaction  der  Stücke  von 
dieser  Rücksicht  leiten? 
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y)  Gleichklang  bei  verschiedenen  Voealen 
imdConsonanten. 

Dollar  ^  dolour :  Meas.  I,  2,  50  ff.  (wo  die  Wörter  mit 
dem  doppelsinnigen  „crown**  verbunden  sind);  Tp.  II,  1, 
16—19  (als  Ergänzungsspiel  durchgeführt);  Lr.  II,  4,  54. 
In  diesem  letzten  Falle  hat  die  Folio  das  Spiel  bewahrt. 
Im  Londoner  Cant  und  Slang  wird  noch  heute  mit  diesen 
Wörtern  gespielt  (vgl.  Baumann,  Londinismen). 

CoUar  ^  colour :  Tw.  I,  5,  6;  Clown:  „.  .  .  he  that  is 
well  hanged  in  this  world  needs  to  fear  no  colours^  (oollars 
wird  mitverstanden).  Ib.  10  und  12  spielt  dann  Maria  mit 
den  Wörtern,  indem  sie  colour  =i:  „  Fahne •"  erklärt.  In  H4B, 
5,  91 — 93  gebraucht  Falstaff  das  Wort  colour  =  Vorwand; 
Shallow  erwidert :  „A  colour  (=  coUar,  vom  Henker  umge- 
legtes Halsband)  1  fear ,  that  you  will  die  in.  —  Falst. : 
„Fear  no  colours*'  (:=:  Fahnen,  Kriegsdienst). 

Choler '^  collar :  H4A,  II,  4,  356  f.,  wo  ckoler  durch 
die  Verbindung  mit  take  und  kalter  als  collar  hingestellt 
wird.  Eben  dieses  Spiel  erscheint  auch  in  Rom.  I,  1,  3.**®) 

Ciml^  SeviUe:  Ado,  11,  1,  304  („ctml  as  an  orange" 
mit  einer  Anspielung  auf  Seuille),  Dieses  Wortspiel  findet 
sich  in  einem  Pamphlet  von  Thom.  Nash  aus  dem  Jahre  1592. 
Skeat>")  belegt  aus  Amold's  Chronicle  (1811,  p.  110  und 
p.  130)  das  Wort  mit  derselben  Bedeutung:  „Ciutll  oyle" 
und  2.  „Dimers  shippis  at  Cyuxll^. 

Dem  von  EUis  citierten  Beispiele  auüor  >  shooter  ist 
8UÜ  >  shoot  zur  Seite  zu  stellen ,  doch  ist  das  Spiel  mit 
diesen  Wörtern  nicht  ganz  gesichert.  Während  in  LLL. 
IV,  1,  109  ff.  ifhooter  aus  suitor  durch  die  Verbindung  mit 
bow  abgeleitet  wird,  ist  in  Lucr,  579  das  Spiel  nicht 
deutlich  erkennbar.  Delius  nimmt  kein  Spiel  an.  In  H  5, 
in,  6,  81  liegt  entschieden  kein  Spiel  zwischen  den 
beiden  Wörtern  vor,  wiewohl  Wright  an  ein  solches  gedacht 
zu  haben  scheint.  Das  Spiel  in  L  L  L.  ist  wegen  seines  Auf- 


"«)  Vgl.  Eualiton ,  Herrig.s  Arch.  37,  p.  83.  Das  Spiel  war  damals 
sehr  üblich.  Ein  derartiges  Wortspiel  wurde  einst  bei  Hofe  gemacht  (vgl. 
Nogae  Antiqnae  I,  175  f.  und  N.  Drake,  Shaksp.  and  His  Times  p.  418) : 
«....80  will  not  I  adventure  her  Highnesse  chollar ,  leste  she  shoulde 
eoUar  me  also.** 

'")  New  Sh.-Soc.-Transact.  1880—6,  Series  I,  p.  442. 
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baues  interessant.  Boyet  gebraucht  das  Wort  suttor;  Rasaline 
fasst  es  absichtlicb  als  shooter  (was  aus  der  Antwort :  ^she 
that  bears  tbe  bow"  hervorgeht),  welches  Wort  damals 
wahrscheinlich  gleichen  Laut  hatte.  ^^°)  Als  Boyet  dann  das 
Wort  so  wie  sie  fasst  und  nach  ihrem  „deer"  fragt,  be- 
nutzt sie  dieses  neue  Wort  zu  einem  neuen  Spiele  mit 
dem  doppelsinnigen  „hom".  Beer  geht  mit  dem  Neben- 
sinne dear  natürlich  auf  suüor ,  mit  dem  eigenen  auf 
shooter.  Das  Spiel  enthält  Merkzeichen,  welche  es 
gewissermaßen  als  ein  vom  Dichter  mit  Vorliebe  gezeich- 
netes Muster  fiir  Wortgefechte  hinstellen :  mit  dem  doppel- 
sinnigen „ finely  put  off* .  ,, finely  put  on"  glossieren 
die  Spielenden  nach  jedem  Trumpfe  selbst  ihr 
Spiel;  sie  stellen  sich  als  ürtheilende  über  ihr 
Werk.  Solcher  Stellen  gibt  es  bei  Shakspere  eine  ganze 
Reihe  (vgl.  unten:  Shakspere  als  Theoretiker  des  Wort- 
spiels). 

Dasselbe  Spiel  erscheint  auch  in  Lylys  Euphues  (vgl. 
EUis ,    ib.    und  Rushton ,    Shakespeare* s  Euphuism    pp.  3  f.). 

Louses  >  luces,  das  für  Shaksperes  Biographie  so  wich- 
tige Spiel  in  Wiv.  I,  1,  17ff. '^0  Slender  gebraucht 
luces  =  Hechte ,  Evans  fasst  das  Wort  als  louses  =  lice ; 
gleichzeitig  versteht  er  unter  coat  (—  Wappenrock)  coat 
(=  gewöhnlicher  Rock).  Hieran  reihen  sich  dann  in  ähn- 
lichem Missverständnisse  die  oben  besprochenen  Spiele  mit 
niarrying  >•  marring ,  mit  salt-fiah  und  fresli  ßsh  und  mit 
quarter.  Dieses  Gruppenspiel  zählt  zu  den  bekanntesten 
Shakspere'schen  Wortspielen  wegen  der  Beziehung  zum 
Spottgedichte  auf  Sir  Lucy  (s.  Delius,  Anhang  und  Drake, 
a.  a.  0.)  und  wegen  der  Schlüsse,  die  man  daraus  auf  die 
bekannte  Wildererepisode  gezogen  hat. 

Drake  (a.  a.  0  pp.  196  ff.)  hält  das  Gedicht  für  ein 
echt  Shakspere'sches.  Bezüglich  der  Aussprache  der  Wörter  ^^s) 

"<>)  Vgl.  Ellis,  a.a.O.  p.  922'  u.  A.  Wright  (Coriolan,  War.  Pr. 
Edit.  p.  155),  der  für  die  gleiche  Aussprache  spricht  und  sich  hierbei 
namentlich  auf  die  Druckfehler  der  Folio  stützt. 

iti^  Vgl.  Ellis,  a.  a.  0.  p.  923  und  meine  Bemerkungen  (oben)  zu 
marryiug  >  marritig  und  salt  ßsh  etc.  beim  Doppelsinn. 

^'')  Mit  Becht  erinnert  Ellis,  dass  Evans  das  Spiel  trägt,  also  die 
Aussprache  für  gewöhnlich  nicht  gleich  zu  sein  brauchte.  S.  oben  meine 
Bemerkung  zu  marrying  >  marring. 
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bemerkt  er  (p.  198) :  „It  must  be  confessed  that  the  greater 
part  of  the  point,  .  .  .  depends  upon  provincial  pronunciation ; 
for  in  a  note  on  the  copy  whieh  Mr.  Coppel  possessed,  it 
is  said  that  „„the  people  of  those  parts  pronounce  lowsie 
like  Zwcy *•*'«*).  Drake  gibt  dann  noch  die  in  einem  andern 
Fragment  erhaltenen  zwei  Stanzen  an  und  leitet  ans  dem 
Vorkommen  des  Wortspiels  „deer"  (dear)  —  eines  nach 
seiner  Meinung  echt  Shakspere  sehen  —  die  Ansicht  her,  dass 
auch  diese  beiden  Stanzen  von  Shakspere  herrühren  müssen. 
Ich  kann  nun  diese  Ansicht  nicht  theilen ;  derartige  Woii:- 
spiele  wie  deer  (dear)  waren  damals  jedermann  geläufig  und 
beweisen  gar  nichts.  Anders  verhält  es  sich  mit  dem  Spiele 
mit  lucea,  beziehungsweise  lowsie,  das  überdies  (auch  in  der 
Ballade)  durch  andere  Momente  als  Shakspere'sches  Spiel 
gekennzeichnet  ist.  Ich  muss  aber  feststellen,  dass  auch  das 
Spiel  in  Wiv.  I,  1,  17  ff.  nicht  von  Shakspere  erfunden, 
sondern  von  ihm  hier  nur  (angeblich  wegen  seiner  Raehe- 
gelüste  gegen  Sir  Lucy)  angewendet  ist.  Rushton  (Herrig's 
Arch.  37,  pag.  84)  bringt  nämlich  eine  Parallele  aus  Holin- 
shed:  „A  Continuation  of  the  Chronicles  of  Ireland"*  bei, 
welche  dieses  Wortspiel  enthält.  Shakspere  hat  Holinshed 
gekannt^  er  wird  wohl  auch  diese  ^Continuation''  gelesen 
haben.  Die  Ilbereinstimmung  ist  in  der  That  auffallend ;  die 
Stelle  lautet:  ^Having  lent  the  king  bis  signet  to  seal  a 
letter,  who  having  powdred  erinuts  ingrailed  in  the  seale; 
Why  how  now  (quoth  the  king)  what,  thou  h'ce  here?  And 
if  it  like  your  majestie,  quoth  sir  William,  alouseisa 
rieh  cote,  for  by  giving  the  louse,  I  part  armes  with 
the  French  king,  in  that  he  giveth  the  floure  de  liee. 
Whereat  the  king  heartilie  laughed ,  to  heare  how  pretilie 
so  biting  a  taunt  (namelie  proeeeding  from  a  prince)  was 
saddenlie  tumed  to  so  pleasant  a  eonceipt."  Es  ist  ver- 
ständlich, dass  Shakspere  —  falls  er  Grund  zur  Gehässig- 
keit gegen  Lucy  hatte  —  sich  dieses  wie  auf  den  Mann 
gemünzten  Spiels  erinnerte  und  bediente.  Ein  Beweis  dafür, 
dass  er  das  Spiel  aus  Gehässigkeit  einflocht,  lässt  sich  ans 
dem  Spiele  selbst  allerdings  nicht  ableiten. 

Femer  gehören  in  diese  Gruppe  die  Spiele  mit  Achf^h: 
Ado  III,  4,  54ff. ;  Beatrice:  ^I  am  exceeding  ill."   Margaret: 

»»3)  Hat  ElÜH  diese  Stelle  übersehen V! 
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^For  a  hawk,  a  horse,  or  a  husband?"  Beatrice:  „For  the 
letter  that  begins  them  all,  H^  (=  ache).  Ebenso  Ant.  IV, 
7,  8:  ,,1  had  a  wound  bere  that  was  like  a  T  (H).  But 
now  'tis  made  an  H"  [Er  hat  noch  einen  Hieb  dazu  er- 
halten (=  H),  zugleich  eine  Anspielung  auf  „ache".  Vgl. 
Wright,  Tempest,  Clar.  Pr.  Edit.  p.  97:  „It  (ache)  was 
the  origin  of  many  a  poor  jest.  In  Baret's  Alvearie  (as 
Bothwell  pointed  out)  there  is  a  distinction  between  the 
verb  and  the  noun:  ^,Ake  is  the  Verbe  of  this  Substantive 
Achej  ch  being  tumed  to  A:.*"  Vgl.  daselbst  auch  Heywoods 
Epigramm:  „Of  the  Letter  H"  (Spencer-Society-Reprint, 
p.  111),  in  welchem  auch  zwischen  H  und  ache  ein 
Spiel  stattfindet,  das  den  Shakspere*schen  Spielen  ähn- 
lich ist.  Vgl.  endlieh  über  das  Wort  auch  noch  EUis, 
p.  930'. 

Meddler> medlar :  As,  III,  2,  125;  Tim.  IV,  a,  305. 
307,  309:  Zuerst  wird  m^Zar  =  „Mispel"  gebraucht;  dann 
fasst  es  Tiraon  als  „Kuppler" ;  Apemantus  setzt  es  hierauf 
nochmals  in  der  ersten  Bedeutung  an  (vielleicht  auch  doppel- 
sinnig); zuletzt  erwidert  noch  einmal  Timon  damit,  indem 
er  dem  Worte  den  Nebensinn  „rotten*^  gibt.  Apemantus 
schließt  das  ganze  Spiel  ab  mit  den  Worten:  ^An  thou 
hadst  hated  meddlers  sooner." 

Sallet  :>  salad :  H6B,  IV,  10,  9  f . ,  11  f.,  16;  Cade: 
,.  .  .  .  to  see  if  I  can  eat  grass,  or  pick  a  sallet  (nicht 
doppelsinnig!)  another  while,  which  is  not  amiss  to  cool  a 
man's  stomach  .  .  .  "^  „And  I  think  this  word  .sali et* 
(=1  salad  und  headpiece)  was  born  to  do  me  good:  for  many 
a  time,  but  for  a  sollet^  my  brain-pan  had  been  cleft  with 
a  brown  bill  .  .  .'^  In  dieser  Weise  speculiert  er  noch  eine 
Weile  über  dieses  Wort,  das  er  einmal  als  „salad*^  (9,  11, 
16)  und  ein  andermal  (lOu.  12)  als  „mllei^  fasst.  Dies 
Spiel  zeigt  uns  auch,  wie  Wortspiele  entstehen,  und  wie 
Leute  auf  niederer  Bildungsstufe  an  dem  überraschenden 
Spiele  zwischen  Laut  und  Bedeutung  Gefallen  finden. 

Sheep^ship.  Außer  dem  von  EUis  citierten  Spiele  in 
L  L  L.  II,  1,  219  ist  noch  zu  erwähnen:  Gent.  I,  1,  73  f. 
und  Err.  TV,  1,  93. 

Cozen"^ cousin :  R.  3,  IV,  1,  222.  Dem  cousins  wird 
cozend  entgegengestellt,   als   ob   es   eine  Ableitung  daraus 
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wfire.'**)  Ebenso  spielt  Hotspur  in  H  4  A.  I,  3,  254  f.  mit 
eousin  und  cozeners,  während  Evans  in  Wiv.  IV.  5,  79 
statt  cozening Oemiana ]> eousin -germans (leibliche Vettern) 

gebraucht. 

etc.  etc. 

Wühmdde  >  icith  maid  (M  e  a  s.  1,  2,  94)  bildet  den  Über- 
gang zur  folgenden  Art. 

S)  Spiele  infolge  der  Theilung  der  Wörter. 
Schon  Quintilian  kannte  diese  Art:  Coruinum^  cor  vinum ; 
inculto  loco'^in  culto  loco.'^^^) 

Abroad  ^a  broad:  Äom.II,  4,  88 — 91  (nur  nach  Farmers 
Lesart).  Auf  Mercutios :  ^  .  .  .  that  Stretches  from  an  inch 
narrow  to  an  eil  broad^  antwortet  Romeo:  .1  stretch  it 
out  for  that  word  —  broad:  which  added  to  the  goose^ 
proves  thee  yar  and  wide  abroad  goose,^ 

Dies  ist  Farmers  Auffassung  der  Stelle.  Er  behält 
abroad  (nach  der  Fol.)  bei  und  verbindet  es  mit  far  and 
wide.  Dadurch  hat  er  das  Sinnspiel  zwischen  wide  und 
hroad  (das  durch  gewaltsame  Worttheilung  aus  abroad  ge^ 
lost  wird)  erklärt,  doch  das  eigentliche  Spiel  fasste  er  nicht, 
das  Shakspere  selbst  aufwies  durch  die  Einfügung  der 
Worte:  „added  to  the  goose*^ ,  Es  ist  zu  lesen:  a  f/road  goose. 
wodurch  1.  ein  Spiel  (nach  b  a)  mit  brode  goose  (=  Brut- 
gans) und  2.  ein  Spiel  mit  far  and  wide  (nach  der  vor- 
liegenden Art)  gewonnen  wird,  indem  a  broad  beim  Sprechen 
wie  abroad  klingt. 

Ajax^a  jakes:  L  L  L.  V,  2,  581 :  „Your  Hon  .  .  . 
sitting  in  a  doae-stool,  will  be  given  to  Ajax."  (Ein  Spiel 
mit  a  jakes  =  Abtritt ,  Abort ,  durch  „cloae-stool**  verdeut- 
licht). Dieses  Spiel  ist  auch  Shaksperes  Zeitgenossen  nicht 
fremd. 

In  L  L  L.  IV,  2 ,  85  f.  haben  wir  zwei  solche  Spiele, 
von  denen  eines  genau  nach  Quintilians  Schema  gebaut  ist. 
Auch  hier  gibt  der  Dichter  selbst  die  Technik  des  Spiels 
an:     Holofernes:    „Master  person  (i=  parson),    —    quasi 

"*)  Vgl..:  „My  consin  cozen'd"  in  Mundays  „The  Downfall  of  Robert 
Earl  of  Huntin^OD,  1597. 

^'^  Ein  dentsüher   Fremdenbucbvers   auf  die  Gräfin   Ida  Habn-Habn 
liefert   gleichfalls  ein  hübsches    Beispiel:     „Belle  warste  |    Triste  biste: 
Siehste,  wie  De  biste,  |  Belletriste  — "  (Rleinpanl,  a.  a.  0.). 
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per»  (=  pierce)  on.  An  if  one  shoald  be  pierced,  which 
is  tbe  one?''  Costard  geht  sofort  aaf  dieses  Spiel  ein:  ^He 
that  is  likest  to  a  hogshead  (=  Oxhoft).^  Dieses  hogshead 
theilt  sich  Holofemes  im  Greiste  sogleich  in:  rtf^og's  head**, 
wie  aus  seiner  Antwort  hervorgeht :  „  .  .  .  pearl  enough  for 
a  swine." 

We  men  >  women:  LLL.  IV,  3,  360.  Vgl.  Pnttenham 
a.a.O.  p.  147  und  Rashton,  Herrigs  Archiv  39.  p.  267. 

LLL.  V,  1,  66:  Wit-old  spielt  auf  wittol  an,  das  in 
alter  Schreibung  toittold  war  (=  cuckold). 

Marry!>  Mar-Ii  As.  I,  1,  34. 

Judas  >  Jude-ass:  LLL.  V,  2,  629^  vgl.  Abart  3. 

In  Ado  n,  1,  82  f.  liegt  ein  Spiel  zwischen  cinque- 
pace  >  sink  [a  pace]  vor,  obwohl  nur  sink  gegeben  ist ;  die 
TheUung  wird  eben  im  Geiste  vorgenommen  (Colliers  alter 
Manuscript-Corrector  ändert  um:  „sink  a  pace  into  bis  grave""). 

Als  letztes  Beispiel  erwähne  ich  noch  Gent.  I,  1.  171  ff.; 
Proteus:  ^But  what  said  she?"  —  Speed  (fii'st  nodding): 
,,Ay."  —  Proteus:  „Nod-Ay,  why  that's  noddy."  Fol.  1 
liest:  /  statt  n^y^y  was  besser  zu  „noddy**  passt.  Vgl.  Ellis. 
Eine  köstliche  Behandlung  lässt  Janssen  (Shaksp.-Miscellen. 
Engl.  Studien  XV,  pp.  309  f.)  dem  Spiele  angedeihen.  Er 
will  folgendermaßen  lesen:  Prot.:  „But  what  said  she?"  — 
Speed:  „She  did  nod,^  Prot,  {not  verstehend!):  ^What  did 
she  not'i^  Hierauf  antwortet  Speed  (der  wieder  ^What,  did 
she  wod?**  verstanden  haben  soll):  „Ay."*  iVo^.  schUeßt  nun 
ab:  „Not  —  Ay  —  why,  that's  nothing."(!)  ,.Nun,"  fügt 
Janssen  befriedigt  hinzu,  „ist  alles  (auch  v.  122)  in  bester  (!) 
Ordnung. "^  Ich  glaube,  der  Text  war  auch  früher  schon 
in  Ordnung.  So  handgreiflich  trug  Shakspere  seine  Wort- 
spiele denn  doch  nicht  auf,  und  so  matt,  wie  Herr  Janssen 
in  seiner  Änderung  verfährt,  hat  unser  Dichter  nie  ein 
Spiel  geschlossen.  Das  Spiel  ist  nach  dem  vorliegenden 
Texte  deutlich  genug.  Proteus,  der  eben  spielen  will,  über- 
setzt die  Geberde  Speeds  in  Worte  und  spielt  damit 
und  mit  der  Antwort  „I**  (beziehungsweise  ..Ay").  Janssen 
hat  das  Spiel  ebenso  missverstanden,  wie  er  das  Wort  noddy 
missdeutete.  Über  dieses  Wort  vgl.  Rushton^^^),  der  hierzu 


»'«)  Herrigs  Archiv  34,  p.  341. 
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eine  Stelle  aus  Puttenham  (a.  a.  0.  Lib.  I,  cap.  XX,  p.  35) 
eitiert:  „.  .  .  and  Tbersites  the  glorious  noddie  ,.,,"-  und 
eine  andere  aus  Anat.  Melanch.  (Part.  I,  See.  2,  Mem.  4 
Snbs.  4):  „.  .  .  .  they  will  be  scoflFing  ....  tili  they  have 
made  ...  ex  stulto  insanum,  a  mope  a  noddy.^ 

etc.  etc. 

2.  Spiele  mit  klangähnliclien  Wörtern. 


Formel:  IcxdI' 


,  ^   ^  beziehungweise  sbl  c\^  l'  b'  s\ 


Bei  der  Beurtheilung,  ob  ein  Spiel  auf  Klangäbnlich- 
keit  oder  auf  Gleichklang  fußt,  haben  wir  eine  Hilfe  am 
Sinn  und  Aufbau  des  Satzganzen.  Dieses  Kriterium  konnte 
Ellis  noch  nicht  anwenden.  Eine  geringe  Sprechnachlässig- 
keit kann  sehr  ähnlichen  Wörtern  Gleichklang  verleihen. 
wenn  dies  dem  Zwecke  des  Spiels  entspricht;  umgekehrt 
können  durch  genaue  Aussprache  diese  Wörter  geschieden 
werden.  Es  fragt  sich  also  immer:  wird  das  Spiel  durch 
Gleicbklang  oder  durch  Lautverschiedenheit  besser  gefördert  V 
Viele  sichere  Fälle  lassen  erkennen,  dass  Antithesenspiele 
an  verschiedenen  Laut  gebunden  sind.  Hier  findet  sich  nur 
dann  Gleichklang,  wenn  die  Antithese  als  etwas  IJber- 
raschendes  hingestellt  werden  soll. 

Schon  Cicero  benützte  gerne  den  ähnliehen  Laut 
sinnverschiedener  Wörter.  Bei  den  Deutschen  hat  besonders 
Lichtenberg  die  Spiele  dieser  Art  gepflegt  (vgl.  seine 
vermischten  Schriften  II,  376:  perpetuum  nobile  etc.).  Das 
Mittelalter  urtheilte :  Germanis  vivere  est  hibere:  aus  Kaiser 
Tiberius  wurde  Biber ius  gemacht  u.  s.  w. 

Diese  Gattung  zeigt  manch  reizendes  Scherzwort,  aber 
auch  erbarmungslos  schlechte  Witze.  *3')  Shakspere  wendet 


**')  Hierher  gehören  die  Wortspiele  Abrahams  a  Sancta  Clara,  sowie 
die  zur  Berühmtheit  gelangten,  von  Schiller  den  Abrahamischen  nach- 
gebildeten Wortspiele  des  Kapuziners  in  Wallensteins  Lager;  hierher  gehören 
aber  auch  die  unzähligen  guten  und  schlechten  Witze,  die  erbarmungslosen 
Kalauer,  die  das  Leben  täglich  zeitigt  (Bismarcks  „Ottographie*  statt 
Orthographie.  „Tragiker^  statt  „Packträger"  etc.;  vgl.  hierüber  die  Beispiele 
bei  Kleinpanl).  Auf  diesem  Boden  übte  sich  der  Volkswitz  auch  gerne  in 
komischen   (Volks-)  Etymologien,    und    viele  Wörter   verdanken    überhaupt 
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die  letzteren  nar  zur  Charakteristik  geistloser  Personen  an, 
oder  wenn,  eine  geistig  höber  stehende  Person  sieh  über 
andere  lustig  macht  oder  sie  verächtlich  behandelt. 

Auch  hier  können  wieder  beide  Wörter  oder  nur  eines 
gegeben  sein ;  das  Spiel  kann  auf  eine  oder  mehrere  Personen 
vertheilt  sein  etc. 

Die  Anklänge  selbst  können  der  verschiedensten  Art  sein. 

Red^rid:  Tp.  I,  2,  364,  ein  sicherer  Fall.  Caliban 
erzählt,  er  habe  Prosperos  Sprache  erlernt,  um  fluchen  zu 
können,  und  er  legt  sofort  eine  Probe  ab:  „The  red  plague 
rid  you."  Indem  er  von  seiner  Sprache  redet,  wird  er  sich 
ihrer  bewusst:  die  Bedingung  für  das  Wortspiel  ist  damit 
gegeben.  Gerade  Menschen  auf  der  Bildungsstufe  Calibans 
verfallen,  wenn  sie  sich  der  Sprache  bewusst  werden,  sofort 
ins  Spielen. 

Tongue^tang:  Tp.  II,  2,  52.  Die  Verschiedenheit  des 
Lautes  ist  durch  die  Technik  des  Spiels  gesichert;  es  liegt 
hier  vielleicht  nur  ein  „reines  Lautspiel**  vor. 

Lock^look:  Gent.  11,  4,  89:  „...hold  his  eyes 
lock'd  in  her  crystal  looks.** 

Mad^mated  in  Err.  HI,  2,  54;  vgl.  damit  das  Spiel 
mad,  madltf  >  mated  in  S  h  r.  III,  2,  246,  worauf  Gremio 
mit  mated  ^  Kated  spielt:   „Petruchio  is  Kated." 

Hem^him:  As,  I,  3,  19  f. 

Stoics^ Stocks;  Shr.  I,  1,  31:  „Let's  be  no  stotcs,  nor 
no  Stocks,''  EUis  vermuthet  hier  Gleichklang.  Die  bestimmte 
scharfe  Antithese  hätte  ihm  jedoch  sofort  die  verschiedene 
Lautung  außer  Zweifel  stellen  müssen.  In  Lylys  Euphues 
findet  sich  dieses  Spiel  zweimal  (vgl.  Rushton ,  Sh.'s 
Euphuism,  pp.  2  ff.),  und  auch  dort  liegt  verschiedene  Aus- 
sprache vor,  desgleichen  in  Greenes  Tu  Quoque,  Dodsley 
XI,  258.  Aus  denselben  Gründen  ist  verschiedene  Aus- 
sprache anzunehmen  bei  dem  Spiele  cowr/ >  car^,  Shr.  I,  1, 
54  f.  13«) 


nur  solchen  Spielen  ihren  Ursprung.  Auch  Shaksperes  Tau  und  Gesellschaft 
liebte  diese  Gattung.  In  der  Mermaid  mögen  solche  Scherze  häufig  genug 
zwischen  den  Gästen  hin-  und  hergeflogen  sein. 

^^^)  Ein  interessantes  Spiel  mit  verschiedener  Aussprache  eines 
Wortes  liegt  vor  in  Sonn.  86,  5:  „Was  it  his  spirit  (=  Geist,  einsilbig) 
by  »pirits  (:=  höhere  Wesen,  zweisilbig)  taught  .  .  .  ." 
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Diese  Spiele  verstärken  die  Antithese  ^^^),  so  in  H  6  A, 
I,  3,  31  f. :  r,  .  ,  .  thou  .  .  .  pr oditor,  |  And  not  protec- 
tor..."*;  desgleichen  «attached,  not  attainted**  in 
H  6  A,  n,  4,  96. 

Gare  >  eure,  H  6  A,  III.  3,  3.  In  der  sprichwörtlichen 
Wendung  ..past  eure,  past  care"^  kommt  das  Spiel  oft  vor: 
Sonn.  147,  9;  LLL.  V,  2,  28  etc. 

Heat  >  heed ,  H  G  B,  V,  1 ,  159  f.  ist  einer  der  un- 
sicheren Fälle. 

Ilap  >  kope,  H  6  C,  n.  3,  9. 

Troil.  I,  2t  145  if.:  Dem  „addle  egg"  wird  von 
Cressida  tdle  head  entgegengestellt.  Delius  übersah  das  Spiel. 
Schmidt  fasst  addle  als  „in  a  morbid  state",  und  tdle — 
-silly"*.  Auch  in  Lylys  Euphues  findet  sich  diese  Antithese 
(vgl.  Rushton,  Sh/s  Euph.  p.  2) :  dddle  egg  >>  idle  bird, 

Full>foo1,  Troil.  V,  1,   10. 

Three >>  trees (antithetisch  verwendet)  in  ( '  o  r.  II,  1 ,  203  ff. 

GonceaVd^  cancelUd  (mit  einer  Antithese)  in  Rom.  HI, 
3,  98.   Auch  hier  vermuthet  Ellis  irrthümlich  Gleichklang. 
Feast-tDon  "^  fast    losty    ein    deutliches   Antitliesenspiel 
(in  Tim.  11,  2,  180). 

L%ef>  live,  Ca  es.  I,  2,  95.  Wright  (Clar.  Pr.  Ed.  94) 
weist  dem  Worte  lief  die  Aussprache  lieve  zu,  was  mit  der 
gewöhnlichen  Schreibung  der  Fols.  stimmt.  Dann  wäre  das 
Beispiel  aus  der  Ellis'schen  Sammlung  auszuscheiden. 

Ktn^kind  (Hml.  L  2,  65):  Hml.  (aside):  „A  little 
more  than  kin  and  less  than  hind,^  Die  Wörter  sind  ety- 
.mologisch  und  dem  Sinne  nach  verwandt.  Die  Antithese  ist 
durch  die  Verknüpfung  und  Stellung  der  Wörter  angedeutet. 
Das  Wortspiel  ist  ein  Meisterwerk  der  charakterisierenden 
Kunst;  vgl.  hierüber  unten  den  Abschnitt  über  ,, Das  Wort- 
spiel als  Mittel  der  charakterisierenden  Kunst"*. 

Trap^  tropically :  Hml.  II,  2,  247:  „The  Mouse-^ro^?. 
Harry  how?  Troptcally.''  Q.  A.  hat  ..trapically*.  Dies  wäre 
plumper  und  Hamlets  sonstiger  Art.  des  Spielens  entgegen. 
Das  Spiel  mit  dem  bloßen  Anklänge  ist  feiner  als  die  directe 
Ansetzung  der  lächerlichen  Bildung  „trapieally-.  Die  Les- 
art der  Q.  A.  ist  also  nicht  einzusetzen. 

*''*)  Diese  Antithesenspiele  mit  Scheidung;  älinlich  laut<*nder  Wörter 
hätten  Ellis  viel  Material  liefern  können ! 

Wiener  Beitrige  «ur  engl.  Philologie.  I.  (j 
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Laat^  not  least  (das  bekannte  Spiel):  Lr.  I,  1,  85.  Die 
Antithese  stellt  das  Spiel  außer  Zweifel,  daher  ist  die  Emen- 
dation  der  Stelle  (in  der  gegebenen  Fassung)  berechtigt, 
vgl.  Delius ,  Note  28.  AI.  Schmidt  (Anglia  III,  pp.  20  f.) 
will  dagegen  die  alte  Lesart  „and  least^  beibehalten;  er 
erklärt:   „und  jüngstes  Kind." 

A  n  t.  V,  1 ,  2  f. :  „  ...  he  m  o  c  k  s  |  The  pauses  that 
he  makes/ 

Cymb.  m,  6,  21  ff. :  hardine.is'^hardness  (mit  Antithese), 

Lucr.   1188  u.  1202 f.:  shame^fame, 

S  0  |i  n.  6,   12  :  leave  >  live. 

etc.  etc. 

Manche  Anklänge  dienen  der  Verstärkung 
und  Hervorhebung  eines  Begriffes,  z.B.: 

Hard  >  heart  (meist  mit  „affecting  of  the  word") :  Ve  n. 
375,  378,  426,  500;  Lucr.  978  etc. 

A  coal  that  must  be  cooVd:  Ven.  387. 

Love  >  leave:  Gent.  11,  6,  17  f.;  IV,  4,  79;  Ven.  568; 
Sonn.  73,  14;  49,  13  f.  etc. 

Love:>live:  Sonn.  72,  2;  19,  14;  71,  12  (life)  etc. 
Puttenham  (p.  212)  citiert  ein  älmliches  Spiel  aus  einem 
Gedichte  Sir  Phil.  Sidneys. 

An  (Substant.)>  arw«  (antithetisch):    Pilgr.  223.  i*») 

Besonderer  Art  sind  die  Spiele  mit  Vertauschung 
ähnlich  klingender  Wörter;  (oft  erfolgen  sie  infolge 
unzulänglicher  Kenntnis  der  Sprache).  Sie  sind  für  die  Fest- 
stellung der  Aussprache  sehr  wichtig.  Außer  Evans  in  Wi  v. 
ist  auch  noch  die  Prinzessin  Katherine  in  H  5  (III,  4,  3 1  etc.) 
Trägerin  solcher  Spiele :  cktn  ]>  sin ;  naüs  >  mails  etc.  Frei- 
lich hat  man  diese  Scene  Shakspere  absprechen  wollen,  s. 
Wright,  Clar.  Pr.  Edit.  p.  150, 

Hierher  gehört  auch  das  Spiel  mit  den  Namen  Benedictus 
(Carduus)  und  Benedick  in  Ado  III,  4,  74,  76,  80.  Vgl. 
hierzu  Rushton,  Herrigs  Archiv  36,  pp.  207  f. 

Lover  ^  lubber \  Gent.  II,  5,  44,  47.  Puttenham  er- 
wähnt (p.  212),  dass  er  mit  diesen  Wörtern  in  einem  Inter- 
lude  gespielt  habe. 

etc.  etc. 


^*^)  Diese    Fälle    berühren    sich    nahe    mit    den    reinen    Klangspielen 
(Assonanz-,  Reim-  und  Alliterationsspiel). 
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3.  Spiele,  die  auf  geringerer  Elaogähnlichkeit  faßen. 

a)  Spiele  mit  theilweisem  Gleichklang  in- 
folge der  Znsammenstellnng  scheinbar  von  ein- 
ander abgeleiteter  Wörter;  Spiele  mit  Volks- 
etymologien etc. 

So  wird  in  H6B,  IV,  2,  170  ff.  das  Wort  „maimed" 
dem  Spiele  zuliebe  an  Maine  angeglichen:  mained.  Die 
Folio  bewahrt  hier  den  Witz,  die  Qs.  setzen  das  sprachlich 
richtige,  hier  im  Spiele  aber  falsche  «maimed*^   ein. 

Echte  Spiele  dieser  Art  [nach  der  Formel :  Ibs'^d  +  x) 
(b  +  x)«']^")  sind: 

Gent.  IT,  4,  45  f. :  bare  liveries>>  live.  .  .  bare. 

Die  Verbindung  mit  dem  doppelsinnigen  bare  verstärkt 
das  Spiel : 

'O 

bare  liveries  live  bare 


+  (L  +  X)  (B  -^  x)S>LBS'  +  Ib 


Der  Kreis  ((^y)  um  ,«?,  beziehungsweise  i^',  zeigt  an,  dass 
die  eine  Bedeutung  in  der  betreffenden  Verbindung  nicht 
zutage  tritt. 

Rom.  I,  5,  102:  „And  palm  to  palm  is  holy  pal- 
mers' kiss.'* 

H5,   IV,  4,  2dS.:  fer>ferret. 

Hml.    111.  2,    109  ff.:   Brutus  :>  brüte. 

etc.  etc. 

Hieran  schließen  sich  die  Spiele,  welche  nicht  .sosehr  als 
Ableitungen,  sondern  mehr  als  Klangspiele  beabsichtigt  sind  : 

H6C,  I,  1,  48:  plant  ^  Plantagenet. 

Troil.  IV,  4,   32  ff.:  Trot/ >  Troilus, 

Rom.  II,  4,  39  f.:  „Here  coraes  Romeu  Without  his  roe." 

Sonn.  84,  5:  penury>pen;  etc. 

Verwandt  damit  sind  die  Spiele  nach  der  Art: 
(l  4-  a:)  (6  4-  a:)  Ä  >(/  -f  x')  (b  +  x')  *•': 

H6B,  I,  1,  124:  Suffolk  <  suffocate  (gleichsam  aus 
suffolk  —  ate ! ). 

Tw.  V,   1,  41:  ^ryj^Ä»  >  (a  good)  tripping  (measure). 

etc.  etc. 

*^*)  Wobei  X  die  Ableitungssilbe  der  fingierten  Ableitung  anzeigt. 
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Äj  Spiele  des  Compositums  mit  dem  einfachen 
Worte,  beziehungsweise  zwischen  Compositis.^") 

Diese  Spiele  erfolgen  nach  den  Arten  des  Metaplas- 
m  u  s ,  d.  h.  durch  Zusatz  am  Anfange  (to  da  >>  to  undo : 
Prothesis)  oder  durch  Zusatz  am  Ende  (Paragoge). 
Manche  dieser  Spiele  beruhen  auf  der  Hyphen  benannten 
Figur,  welche  Wörter,  die  der  Usus  trennt,  so  verbindet, 
dass  sie  als  ein  Begriff  erscheinen:  Jung  —  Frau  >  Jungfrau. 

Femer  trenne  ich  von  den  Spielen  mit  wirklichen 
Compositis  jene  mit  scheinbaren  Compositis.  Letztere 
sind  nach  den  Regeln  der  Wortbildung  zwar  ebenfalls  echte 
Composita,  verdienen  aber  hier  den  Namen  scheinbare 
Composita,  weil  bei  ihnen  nicht  die  im  Spiele  vorliegenden 
einfachen,  sondern  andere  Wörter  (Homographen  oder  Homo- 
nymen) zur  Bindung  gelangen.  Sie  bilden  den  Übergang  von 
der  früheren  Art  zu  den  Spielen  mit  den  eigentlichen  Com- 
positis. Die  Spiele  mit  den  scheinbaren  Compositis  sind 
frischer,  lebendiger  und  kräftiger. 

H4B,  I,  2,  222:  „.  .  .  not  in  ashes  and  sackcloth,  but 
in  new  sük  and  old  sack  (==  Sect).''  Das  einfache  sack  ist 
ein  Homograph  zu  dem  componierten  «aci  (cloth). 

Hierher  gehören  eigentlich  auch  die  schon  bei  der 
Art  1  b  Y  und  1  b  S  besprochenen  Spiele  withmade  >  with 
maid  und  Jiidas^Jude-ass  (L  L  L.  V,  2,  628  ff.).  Letzteres 
Spiel  weist  Staunton  schon  in  Heywoods  Gedicht  «On  a 
(jovemoar  called  Jude"^  nach  (Poems,   1566^**). 

G  e  n  t.  III,  1 ,  280  f. :  mastershtp  >  master^s  ship. 

Den  Übergang  zu  den  echten  Compositis  bilden  Spiele 
wie  das  in  Rom.  IV,  4,    13:   ajealoushood'^a  jealoua-hood. 

Spiele  des  Compositums  mit  dem  einfachen 
Worte  (oft  mit  Doppelsinn): 

John  III,  1,  217  f.:  mov^d^remov'd  (=  abermals  be- 
wegt und  entfernt). 

H4B,  II,  4,  2  f.:  Jokn>  Apple-Johns,^**) 

^*^)  Vgl.  Puttenham  (173  f.):  Of  auricular  figares  etc.  Ich  bemerke 
jedoch,  dass  die  Figur  erst  durch  die  Verbindung  mit  einem  Sinnspiel  zum 
Wortspiel  in  unserem  Sinne  wird. 

'*^)  Vgl.  hierzu  auch  Byrons  „Epitaph  on  John  Adams,  of  Southwell"  : 
„He  could  not  carri/  off —  so  he's  now  carri-on."^ 

'*'*)  Das  einfache  Wort  kann  auch  einer  andern  Wortclasse  angehören : 
Meas.  IV,    2,    1!^:    peach-colour'd'^peach   (=  Verbum).     Fälle   wie  dis- 
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Lucr.  21:  peer^peerlesa,^*^) 

Beispiele  solcher  Wortspiele  mit  Hyphen  finden  sich  oft. 

Tw.  I,  5,  159f.:  ^What  kind  o'man  is  he?"  ^Why, 
of  manJcind,^     Tw.  I,  2,  5f. :  perchance^ per  chance. 

Wiv.  III,  3,  166  f.:  buck-washing^wash  of  the  huck 
(mit  Anspielung  auf  die  Homer  des  Hahnreis). 

Lr.  II,  2,  34 f.:  moon  shines  (Verbum)  ^moonshine. 

Ant.  I,  5,  13 ff.:  tndeed>tn  deed.  Pilgr.  182,  3: 
farewell'^fare  welL 

Es  können  auch  bloß  die  einfachen  Wörter  gegeben  sein 
und  das  Compositum  durch  das  Sinnspiel  nur  angeregt 
werden : 

Johnl,  1,  141  f.:  ^rose"  und  „three  farthings"  regen 
das  Compositum  „three  farthings  rose"  an. 

Die  componierten  Wörter  werden  auch  zerlegt  und  die 
Bestandtheile  in  vei^tauschter  Ordnung  neuerlich  verbunden : 
(l  b  3  +  V  b'  s')  S  +  1^^  G  <:  (k^  (J  +  l'  b'  8')  S'  +  1 6  8-,  z.  B. 
T  r  o  i  1.  V,  5,  40 :  Ulyss. :  With  such  a  careless  force ,  and 
forcele88  careM^) 

etc.  etc. 

Spiel  mehrerer  Composita,  die  ein  Grund- 
wort enthalten: 

H  6  A,  III,   1,  b2i\:  forbear'^overborne. 

Lr.  TU,  2,  25ff. :  (head)>head-piece>cod-piece. 

Fälle  wie  apprehend  >>  comprehend  (M  i  d  s.  V,  5,  6  und 
19  f.)  gehören  nur  dann  hierher,  wenn  ihnen  ein  Witzspiel 
zugrunde  liegt. 

Manche  Beispiele  zeigen  fast  nur  mehr  ein  bloßes 
L  a  u  t  s  p  i  e  1 ,  so  V  e  n .  432 :  Z^^^-sweet  music ,  deep-sore 
wounding. 

etc.  etc. 

c)  Anagrammspiele  (Lautspiele,  die  durch 
Buchstabenvertauschung  entstehen). 

grace  >  grace  (Pilgr.  36 ,  L  L  L.  IV,  3 ,  67  etc.) ,  content  >  discontent 
(Compl.  56)  sind  sehr  zahlreich ;  sie  sind  strenge  von  jenen  Fällen  zu  son- 
dern, wo  bei  gleicher  Figur  kein  Wortspiel  vorliegt! 

***)  Die  Lesart  der  späteren  Ausgaben  „prince"  für  „peer"  ist  falsch, 
da  hier  ein  Wortspiel  beabsichtigt  ist. 

**•)  Vgl.  das  schöne  Spiel  in  Kudrun  623:  Daz  muote  Hartrauoten 
harte  sere. 


—    IM   — 

» 

Diese  bei  anderen  Antoren  oft  sehr  reich  vertretene 
Art^*')  ist  bei  Shakspere  —  nicht  zum  Nachtheile  seiner 
Dichtungen  —  selten.  Wo  diese  Art  erscheint,  tritt  sie  in 
gemilderter,  edlerer  Form  auf. 

Er r.  III,  2,  Ulf.:  Dromio  of  St/r.:  „Neil,  Sir;  but 
her  name  and  three  quarters,  that  is  a(ii  eil)  and 
three  quarters,  will  measure  her  from  hip  to  hip." 

L  L  L.  IV,  2,  58  ff.,  ein  Spiel  zwischen  sore  +  L  und 
sorel,  das  zugleich  mit  Doppelsinn  (des  Wortes  sore)  ver- 
bunden ist. 

d)  Wortspiele  mit  rüpelhafter  Verwechs- 
lung und  Verstümmelung  der  Wörter  (Spiele  mit 
Volksetymologien). 

Von  diesen  Spielen  gilt  uneingeschränkt,  was  Gerber 
(II,  392 f.)  von  den  unfreiwilligen  Wortwitzen  sagt:  ,,Mit- 
unter  treibt  der  Laut  wider  Willen  der  Darstellenden  sein 
Spiel  mit  dem  Sinne**  .  .  .  ,. Dieser  Art  gehören  jene  un- 
freiwilligen Witze  an.  wie  sie  Shakspere  öfter  zur  Charak- 
terisierung Ungebildeter  anwendet.  "^*^) 

Die  handelnden  Personen  können  jedoch  solche  Wort- 
verstümmelungen auch  absichtlich,  bewusst  vor- 
nehmen. Die  Fremdwörter  und  Ausdrücke  der  feineren 
Umgangssprache  fallen  diesem  Spiele  am  leichtesten  zum 
Opfer.  Im  Londoner  Slang  und  Cant  findet  sich  diese  Er- 
scheinung ja  gleichfalls. 

Shakspere  begnügt  sich  aber  nicht  mit  bloßen  Ver- 
stümmelungen, seine  Puns  dieser  Art  zeigen  fast  immer  ein 
humoristisches  Witzspiel ;  meist  wird  darin  das  Gegentheil 
des  Beabsichtigten  gesagt. 


**')  Z.  B.  bei  Abraham  a  Sancta  Clara.  Der  italienische  Novellist 
Salvatore  Farina  hat  in  einer  seiner  Novellen  (Goldenes  Haar)  einen  Wort- 
witzler gezeichnet,  der  fast  nnr  diese  Gattung  gepflegt.  Dessen  Name  wird 
schließlich  selbst  zu  einem  solchen  Spiele  benätzt:  „0,  Aniceto,  warum 
legst  du  deine  Witze  nicht  in  Essig  (in  aceto)?''  Hierher  gehört  auch 
Taubmanns  bekannter  Scherz  mit  dem  Namen  des  Bischofs  Clesel: 
CL  (=  150)  ESEL. 

^*^)  Diese  Spiele  sind  verwandt  mit  dem  schon  besprochenen  fehler- 
haften Gebrauch  der  Fremdwörter,  den  Pompejus  als  „barbarolexis''  tadelte. 
Im  Deutschen  pflegte  sie  besonders  Lichtenberg  (Verm.  Schriften,  IV,  147, 
179  etc.) ;  auch  Platen  verwendete  sie.  Bei  den  Engländern  liebte  sie  be- 
sonders Sheridan. 
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Träger  dieser  Spiele  sind  zumeist  die  Clowns  und 
geistesverwandte  Figuren ,  so  die  Amme  in  ^  o  m. ,  Mrs. 
Quickly,  die  Rüpel  in  Mids,  etc. 

Shakspere  nennt  diese  Art  selbst  „mtsplacing^ : 
Meas.  II,  1,  90:   „Do  you  hear  how  he  mtsplaces?'' 

Aus  der  großen  Zahl  der  Beispiele  hebe  ich  nur  einige 
besonders  charakteristische  heraus: 

Wi  V.  IV,  1,  28  ff.  (in  der  Examenscene)  fasst  die  Mrs. 
Quickly  pulcher  =  polecats  und  sagt:  „There  are  fairer 
things  than  polecats."  Hieranreihen  sich  die  Verstümmelungen 
der  lateinischen  Wörter.  Bezüglich  des  Spiels:  „hang-kog^ 
is  Latin  for  „bacon"  erinnere  ich  an  eine  Anekdote,  auf  die 
meines  Wissens  zuerst  Knight  verwiesen  hat,  und  die  sich  in 
Lord  Bacons  Apophthegms  findet,  und  die  mit  den  Worten 
schließt :  „for  H  o  g  is  not  B  a  c  o  n ,  tili  it  be  well  h  a  n  g  e  d.'* 

Gent,  m,   1,  27:  cate-log  für  catalogue. 

Gent.  IV,  2,  27:  allicholly  statt  melancholy  (ebenso 
in  Wiv.  I,  4);  ib.  II,  3,  3f. :  jproportion  statt  portion;  im 
selben  Stücke  finden  sich  noch:  prodtgious  statt  prodtgal; 
baniaVd  statt  vanisVd;  halidom  für  holidame  etc. 

Meas.  I,  1,  50ff. :  benefactora  für  malefactora ,  und 
noch  viele  Spiele  in  Elbow's  Reden.  Über  cardinally  >  car- 
naUy  wurde  schon  beim  Doppelsinn  gehandelt. 

M  i  d  s.  III,  1 ,  69 :  Ninny^a  tomb  für  NinuaHomb  (Ninny  = 
=  Tölpel)  etc.  Ahnliche  Spiele  mit  Eigennamen  kehren  in 
diesen  Scenen  oft  wieder:  Thiaby  für  Thtabe:  Limander  >  Le- 
ander ;  Helen  >  Hero  etc. 

LLL.  I,  1,  184  und  191:  contempta  ^  contenta.  Das 
Spiel  beweist,  dass  der  Klangunterschied  beider  Wörter 
deutlich  gehört  wurde,  sonst  wäre  das  Spiel  hier 
wirkungslos.  ^**) 

Shr.  1,  2,  7 :  rebuaed  >  abuaed  (beziehungsweise  rebukedy 
welches  mir  richtiger  scheint).  Ib.  I,  2, 112  (114)  gebraucht 
Grumio  den  Ausdruck   ,,rope-tricks"  (Streiche,  für  die  man 

»")  In  Wiv.  I,  1,  258  liest  die  Fol.  content.  Theobald  änderte,  dem 
Charakter  Evans'  zuliebe,  contempts.  Es  liegt  kein  Grand  zu  dieser  Emen- 
dation  vor.  Evans  hat  genng  Spiele  zugetheilt  erhalten;  er  brancht  nicht 
jedes  seiner  Worte  verballhornt  zu  sein :  Shakspere  verstand  auch  dort  Maß 
zu  halten,  wo  das  Spiel  sich  aufdrängte.  Die  Fol.  hat  wohl  oft  Spiele 
ausgemerzt;  hier  spricht  aber  nichts  dafür,  dass  jemals  eines  an  der 
Stelle  stand. 
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den  Strick  verdient).  Collier  vermuthet  hierfür  (wohl  mit 
Rücksieht  auf  das  folgende  „figure")  „rhetorics".  ^^^)  Schmidt 
dagegen  fasst  es  anders  („alluding  perhaps  to  what  is  called 
the  ten  commandments").  Ich  neige  Colliers  Erklärung  zu. 

In  H  4  B  sind  der  Wirtin  mehrere  solcher  Spiele  zu- 
getheilt,  so  11,  4 :  pulsidge  >  pulse,  perfumes  >  perfuses  etc.; 
ib.  V,  4 :  Atamy  >  anatomy.  Die  Folio  setzt  mit  Verwischung 
des  Spiels  letzteres  wieder  ein. 

In  H  5,  IV,  4,  3 f.  versteht  Pistol  das  französische 
Wort  qualM  nicht  und  citiert  (nach  Malones  Erklärung) 
des  Grleichklangs  wegen  den  Anfang  eines  irischen  Liedes: 
„Quality?  CalUnoy  castore  me!*^  Die  Folio  hat  eine  ab- 
weichende Fassung.  "^) 

In  H  5,  IV,  4,  60  (66)  wird  r^tr^  diatingud''  mit  thrice- 
worthy  übersetzt. 

H  6  B,  I,  3,  35 :  usurer  statt  usurper  (nach  der  Q. ;  die 
Folio  hat  das  Spiel  beseitigt). 

Auch  gebildete  Personen  bedienen  sich  dieser  Spiele 
zur  Verspottung  anderer  Leute. 

Gor.  II,  I,  70;  Menenius  wendet  das  selbstgebildete  Wort 
„conspectuities"  an.  Wright  (Cl.  Pr.  Ed.  p.  161)  glaubt, 
dass  Menenius  sich  mit  dieser  Neuprägung  über  die  Un- 
wissenheit des  Tribuns  lustig  machen  will ;  Delius  fasst  das 
Wort  als  Verstümmelung  von  „conspicuities".  Dann  hat 
Menenius,  meines  Erachtens,  diese  Verstümmelung  in  der- 
selben Absicht  vorgenommen,  d.  h.  um  die  Aussprache  des 
Volkes,  vielleicht  auch  des  Tribuns  selbst,  zu  verspotten. 
Ib.  128  hat  Menenius  ein  ähnliches  Spiel  mit  „empirictic", 
und  141  ff.  bildet  er  aus  dem  Namen  Aufidius  das  komisehe 
Verbum  „to  fidiuse  one".  Es  ist  seltsamerweise  noch  niemand 
aufgefallen,  dass  hier  ein  Spiel  mit  „to  use"  vorliegt:  „I 
would  not  have  been  so  fidiused"  (lidi-used !  ^'^^^^ 

Hml.  V,  1,  8  f.  Der  erste  Clown  gebraucht  „se  offen- 
dendo"  für  „defendendo".  Ebenso  wird  in  derselben  Scenö 
salvation  für  damnation  verwendet.  Dieses  letzte  Spiel  er- 
scheint auch  sonst,  so  in  Ado,  111,  3,  3. 

isoj  Yg]    ^rope-ripe  terms"  in  Chapman's  Mayday. 
"^)  Vgl.  auch  Wright,  Clar.  Pr.  Edit.  p.  178. 

^'^)  Ebenso  verspottet  Falstaff  in  Wiv.  HI,  5,  41  f.  die  Wirtin, 
indem  er  erection  statt  direction  gebraucht. 
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Tit.  IV,  3,  79 f.  Der  Clown  fasst  „Jupiter"  =r  gibbeter 
und  gebraucht  daher  ^gibbet-maker."  Ib.  83  f.  dürfte  er  es 
(nach  Steevens)  als  Jew- Peter  fassen;  die  Schreibung 
(„Jupiter")  weist  auf  kein  Spiel.  ^^^) 

In  Ant.  V,  2,  246  gebraucht  der  Clown  „tmmortal** 
statt  mortui,  ib.  258   y(fallible**  statt  infallible. 

Manches  Spiel  dieser  Art  kommt  durch  rüpelhafte 
Wortinversion  zustande.  Dies  ist  die  Art,  die  Shakspere 
„misplacing"  nannte,  s.  oben. 

Meas.  II,  1,  47:  „The  poor  duke's  constable"  statt 
„the  duke's  poor  constable"^  etc.  etc. 

Nicht  zu  den  Wortspielen  gehören  rüpelhafte 
Vertauschungen,  wie:  „I  see  a  voice"  etc.  (Mids.  V,  1, 194 ff.), 
dgl.  auch  die  spitzfindige,  aber  grundlose  Scheidung  von 
Synonymen  wie  in  Caes.  1,  1,  34 f.:  Truly  .  .  .  but  in- 
deed;  oder  H  4  B,  III,  2,  74  f.:  in  faith  und  indeed.^'^*) 
Ebensowenig  gehört  die  Verbindung  nicht  zusammengehöriger 
Wörter  hierher,  wie  in  Rom.  I,  2,  39ff. :  „That  the  shoe- 
tnaker  should  meddle  with  his  vard,  and  the  tailor  with 
his  last  etc. 

§  2.  B.  Die  uneigentliclien  Wortspiele:  rein  musikalische 

Elangspiele. 

Die  Spiele  dieser  Art  verdanken  ihre  Entstehung  ledig- 
lich der  Freude,  die  der  Spielende  am  Klange  empfindet. 
Sie  können  nicht  zu  den  Wortspielen  im  eigentlichen  Sinne 
gerechnet  werden,  sind  aber  auch  keine  bloßen  Klang- 
figuren, da  sie  in  der  Regel  doch  ein  leichtes  Witzspiel 
mit  dem  Klangspiele  verbinden.  Der  Laut  tritt  bei  ihnen 
zwar  als  musikalisches  Element  selbständig  hervor,  doch 
darf  das  begriffliche  Element  nicht  im  selben  Maße  zurück- 
treten, sonst  haben  wir  statt  des  Wortklangspiels 
einfach  Redefehler  vor  uns  (die  ,,vitia  orationis"  der 
Alten  1**).  Bei  diesen  drängt  sich  der  Laut  auf,  ohne  dasa 
der  Sinn  der  gesteigerten  Aufmerksamkeit  entspräche;  man 
vgl.  den  schon  von  Martianus  Capella  (rhet.  33)  getadelten 

i6«j  Ygi^  die  Verstümmelung  „Ju-pitter"  in  Lichtenbergs  ^Orbis  pictus" 
I.  Fortsetzung,  Göttingisches  Magazin,  4.  Jahrg.  1785. 
»»*)  Vgl.  hierzu  Wright,  Cl.  Pr.  Ed..  p.  84. 
"»)  Vgl.  Gerber,  I.  363  ff. 
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Vers  des  Ennius:    „0  Tite,   tute  Tati,   tibi  tanta  tyranne 
tutulisti."* 

Die  Spiele  der  in  Rede  stehenden  Grappe  jedoch  zeigen 
immer  noch  eine  gewisse  Verbindung  mit  dem  Sinne  und 
Plane  des  Ganzen,  wodurch  das  Heimspiel  vom  bloßen  Reime, 
das  Alliterationsspiel  von  der  bloßen  Alliteration  u.  s.  w. 
geschieden  wird.  Sie  dienen  überdies  meist  nur  zur  Ver- 
stärkung anderer  Spiele ;  ich  möchte  ihnen  daher  den  Namen 
dienende  Spiele  geben.  Bei  der  Besprechung  der  einzelnen 
Arten  dieser  Spiele  können  wir  uns  kurz  fassen. 

1.  Die  Reünspiele. 

Diese  Spiele  unterscheiden  sich  vom  gewöhnlichen  Reime 
durch  den  größeren  begrifflichen  Zusammenhang  der  reimen- 
den Wörter.  Bernhardi  nannte  solche  Reime  „ Gedanken- 
reime'^  (Grammatik  II,  419  f.);  er  erkannte  auch  schon  ihre 
Verwandtschaft  mit  dem  Wortspiele  (p.  420).  Sie  dienen 
meist  nur  zur  Hervorhebung  einer  Figur  oder  eines  andern 
Spiels.  Strenge  genommen,  sind  viele  der  bei  den  echten 
Wortspielen  besprochenen  Klangspiele  ebenfalls  Reimspiele ; 
das  Überwiegen  des  Gedankenspiels  forderte  jedoch  ihre  Ein- 
reihung an  jenem  Orte. 

Von  den  dienenden  Reimspielen  sind  ferner  die  selbst- 
standig  auftretenden  Formen  des  Reimspiels  zu  scheiden, 
die  mit  dem  Wortspiele  nichts  gemein  haben,  z.  B.  der 
,,Fairies'  Song^  in  Mids.  II,  2:  „Philomel,  with  me- 
lody,  ...'*,  das  Lied  des  Narren  in  Lr.  I,  4,  131  ff.  etc. 
Auch  Ariels  Lied  in  Tp.  TV,  1,  47  ff.  ist  voll  Klang  und 
Schall,  ebenso  das  Lied  ib.  V,  1,  88  ff.,  dsgl.  in  Merch.  IH,  2 
(this,  bliss  etc.),  11,  9  (this,  is,  amiss  etc.),  As,  III,  2  etc. 

Die  deutlichsten  Reimspiele  sind  jene,  welche  als  Ver- 
stärkung der  Antithese  auftreten: 

As.  11,  1,  16:  books  >  brooks ;  Merch.  II,  5,  54: 
fast  bind,  fast  f  i  n  d  (eine  formelhafte  Wendung,  die  Dyce 
aus  Cotgrave's  Dictionarj^  belegt);  Wint.  IV,  4,  109  f.: 
grazing  >  ga2tng  (noch  verstärkt  durch  die  parallele  Bin- 
dung mit  leave  und  live)]  R  3,  I.  4,  171  f.:  royal^  loyal; 
Troil.  IIT,  3,  230  f.:  omüaton '^  commisston ;  etc. 

Zuweilen  liegt  die  Antithese  im  Reime  selbst: 
sword>word  in  Wiv.  TU,    1,  44;  H  4  B,  IV,  2,  10,  etc. 
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Ein  ähnliches  Beispiel  bietet  die  Wechselrede  zwischen 
Kosaline  und  Biron  in  LLL.  II,  1,  186  fF.;  Oth.  IV,  3, 
68  f. :  ^  .  .  .  a  great  price  for  a  small  vice. 

etc.  etc. 

Hierher  gehören  die  Reimspiele  mit  nahe  aufein- 
anderfolgenden Wörtern:  Cor.  II,  1,  180f.:  With 
fame^a  name;  ebenso  Cymb.  Hl,  3,  51.  Obwohl  diese 
Spiele  nicht  selten  sind,  hat  sie  Dr.  Nicholson  doch  als  „un- 
Shaksperian""  bezeichnet  und  nicht  mit  Unrecht  (vgl.  auch 
Elze,  Notes  p.  210).  Shakspere  hat  sich  übrigens  über  diese 
Ai-t  selbst  lustig  gemacht,  nicht  direct,  doch  so,  wie  er  es 
oft  that ;  indem  er  die  verspottete  Art  in  einer  lächerlichen 
Situation  oder  an  läclierlichen  Figuren  anwendete.  Die  Verse 
in  Mids.  V,  1,  178:  Pyramus:  „My  chink  to  blink  .  .  .** 
bestätigen  meine  Behauptung.  Ahnlich  dürfte -4n<omb«  „0! 
widow  Dido  ay,  widow  Dido"  in  Tp.  II,  1,  101  f.  aufzu- 
fassen sein,  da  in  dieser  Scene  die  Worte  „widow  Dido**  seit 
V.  76  wiederkehren. 

Einen  bemerkenswerten  Reim  dieser  Art  zeigt  Sonn. 
86,  4:  ^  .  .  .  their  torab  the  loomb  ..." 

etc.  etc. 

Die  formelhaften  Reime  (hob-nob,  tag-rag  etc.)  wurden 
ausgeschieden. 

2.  Die  Assonanzspiele. 

Auch  diese  Spiele  dienen  meist  nur  zur  Verstärkung 
anderer,  besonders  zur  Hervorhebung  der  Antithesen. 

Gent.  ITI,  2,  42:  advantage^  endamage. 

Oth.  V,  2,  358:  J  kiss'd  thee,  ere  I  kiWd  thee.** 

Hier,  wie  auch  sonst  öfters,  ist  die  Assonanz  mit  Alli- 
teration verbunden;  so  auch  Err.  IT,  2,  196:  Dromio> 
drone.  Lucr.  1299:  toif^will:  Lr.  I,  1,  147  f.:  „Be 
Kent  unmannerly,  |  When  Lear  is  iiiad." 

Auch  die  Klangspiele,  die  gerade  das  Gegentheil  der 
Assonanz  zeigen,  seien  hier  erwähnt,  so  das  häufige  Spiel 
zwischen  live  und  love  (Pilgr.  XX,  1,  16,  20,  353,  368, 
372):   „Live  with  me,  and  be  my  love"  etc.  ^'^ö) 

^^  Das  Spiel  ist  übrigens  nicht  Sbaksperes,  sondern  Marlowes  Eigen- 
thnm  (vgl.  Belius,  Einleitung  u.  Note  48).  In  der  Antwort,  die  Raleigb  zu- 
gescbrieben  wird ,  findet  sich  das  Spiel  gleichfalls  (v.  4  n.  v.  24)  und  ein 
ähnliches  mit  ßeld  und  fold  (v.  5). 
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3.  AUiterationsspiele. 

Uns  interessiert  hier  nicht  Shaksperes  Verwendung  der 
Alliteration  überhaupt,  sondern  bloß  die  Anwendung  der 
Alliteration  zu  Spielzwecken.  Für  die  Alliteration  bei  Shak- 
spere  überhaupt  verweise  ich  auf  die  Arbeiten  von  Dr.  K. 
Seitz^*'),  Zeuner^ß®)  und  auf  Schippers  Neuengl. 
Metrik  II,  1,  71  if. 

Auf  das  Malende  der  Alliteration  sowohl  für  komische 
als  ernste  Zwecke  hat  schon  Zeuner  (pp.  41  ff.)  hingewiesen. 
Seitz  hat  auf  die  Anwendung  alliterierender  Wortformeln 
bei  den  neuenglischen  Dichtem  aufmerksam  gemacht  und 
diese  Formeln  nach  ihrer  Entstehung  eingetheilt. 

Was  bezweckt  aber  der  Dichter  mit  der  Anwendung 
dieser  Formeln?  Nichts  anderes,  als  was  die  Sprache  selbst 
mit  der  Schaffung  ihrer  Lautspiele  erreichen  wollte:  er 
potenziert  den  Begriff,  indem  er  dessen  Träger,  den  Laut, 
potenziert.  Der  Begriff  muss  aber  auch  steigerungsfähig  sein 
und  diese  Auszeichnung  durch  den  Laut  verdienen.  Trifft  der 
gesteigerte  Klang  ein  bedeutungsloses  Wort,  so  folgt  der 
gesteigerten  Aufmerksamkeit  böse  Enttäuschung.  Der  denkende 
und  fühlende  Künstler  wird  daher  mit  diesen  Mitteln  sparen 
und  die  Stellen  wohl  erwägen,  wo  er  sie  anwendet.  Wie 
Shakspere  selbst  über  die  Alliteration  dachte,  wird  aus  den 
oft  citierten  Stellen  in  LLL.  etc.  ^**)  und  aus  der  persiflie- 
renden Anwendung  in  M  i  d  s.  und  anderwärts  klar. 

Hier  soll  an  einigen  Beispielen  gezeigt  werden,  wie 
dieses  malende  Spiel  mit  Klängen  von  ihm  als  dienendes 
Mittel  zur  Verstärkung  und  Ausgestaltung  anderer  Spiele 
verwertet  wurde.  Über  die  Verbindung  mit  der  Assonanz 
vgl.  den  vorhergehenden  Abschnitt. 

Am  häufigsten  ist  die  Alliteration  an  die  Anti- 
these geknüpft;  auch  den  Doppelsinn  ver- 
stärkt sie. 


'*^)  1.  Die  Alliteration  vor  und  nach  Shakespeare,  1875 ;  2-  Zur  Alli- 
teration im  Nenenglischen. 

***)  Die  Alliteration  bei  den  nenenglischen  Dichtem.  Dissertation, 
Halle  1880. 

***)  Vgl.  Schipper,  a.  a.  0.  p  70.  Rushton  vermuthet  eine  Beziehung 
von  Puttenhams  Bemerkungen  über  die  „Tautologia^  zur  erwähnten  Stelle 
in  LLL.  IV,  2  (Herrigs  Arch.  39,  p.  166).  Friesen  macht  im  Shaksp.- 
Jahrb.  II,  pp.  37  ü'.  auf  die  Alliteration  im  Titel  des  Stückes  aufmerkisam. 
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Viele  der  schon  dort  und  bei  den  Klangspielen  erwähnten 
Beispiele  wären   hier  wieder  anzuführen :   einige   genügen : 

Ado  I,  1,  140:  A  bird  of  my  tongue  is  Äetter  than  a 
beast  of  yours. 

H4B,  n,  2,  193  f.:  From  a  prinee  to  a  prentice. 

H  m  l.  I,  2,  65 :  A  Zittle  more  than  kin,  and  tess  than 
kind/  Ib.  IV,  7,  69  if.  wird  ^gyves"  dem  Worte  ^graces" 
entgegengestellt.  Für  letzteres  will  Elze  (Notes  248)  graves 
(greaves)  lesen. 

Lr.  1,  1,  184:  Freedom  lives  hence,  and  banishment 
is  here.  Ib.  190:  old  course  in  a  country  new.  ^*^) 

Fair  und  foul  werden  einander  oft  entgegengestellt : 
Tp.  I,  2,  143;  Ado  IV,  1,  104  etc. 

Sehr  hübsch  malt  die  parallele  Alliteration  je  zweier 
Wörter  in  Lucr.  1240  den  Gegensatz  zwischen  Männern 
und  Frauen. 

Auch  die  alliterierenden  Formeln  sind  zu  Antithesen- 
spielen verwertet:  „to  marr>to  mend",  beziehungsweise 
,to  marr  >  to  make'' :  Lucr.  578,  Sonn.  103,  9  f.,  Ven.  478, 
Lr.  I,  1,  97  etxj.  und  LLL.  IV,  3,  190  f.,  As  I,  1,  31—34, 
R3,  I,  3,  165  f.,  Tim.  IV,  2,  41,  Oth.  V,  1,  4,  Mcb.  IK  3, 
35  f.,  Ant.  V,  2,  279  f.  etc.  ^«^) 

Die  Fälle  mit  gekreuzter  oder  paralleler  Alli- 
teration sind  nicht  immer  gleicher  Ai*t.  Manche  sind  Nach- 
klänge euphuistischer  Alliteration:  i^^)  Ven.  934: 
„To  «rifle  beauty,  and  to  stesl  his  breath;"  ebenso  inR.  3, 
I,  1,  8;  H6A,  V,  3,  77  f ;  Hml.  I,  2,  116  f  und  in,  2. 
267  ff.  (Nachahmung  des  alten  Dramenstils) ;  Lucr.  879  etc. 
In  Verbindung  mit  euphuistischer  Satzconstruction  erscheint 
sie  in  As  III,  3,  57  ff.  etc. 

Auch  zum  selbständigenSpiel  kann  sich  die  Alli- 
teration erheben,  wie  in  Cor.  IIL  1,  89:  j,Hear  you  this 
Triton  of  the  minnowsV"  Coriolan  spielt  mit  dem  Worte 
Triton  auf  den  Tribun  (trihune)  an,  der  das  Volk  erkennt, 
wie  der  Triton  die  kleinen  Fische. 


"^)  Kent    liebt  die  Alliteration  besouders. 

^•*)  S.    oben    das   Woilspiel    „niarring  ]>  inarrying"     und    Rushton. 
Herrigs  Arch.  3;i,  p.  177. 

*")  „Inrerse  alliteration/  Vgl.  unten  den  Abschnitt  über  Euphuism. 
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Endlich  wird  die  Alliteration  noch  in  den  Gruppen- 
spielen (s.  dort)  zur  Verbindung  der  einzelnen  Spiele  unter- 
einander verwendet. 

Wie  bewusst  Shakspere  diese  Kunstform  anwendete, 
geht  aus  der  der  Alliteration  zuliebe  vorgenommenen  Umgestal- 
tung mancher  Sprichwörter  hervor  (s.  Wahl  a.  a.  0.  I,  p.  83). 

4.  Sonstige  Elangspiele  oline  besonderes  Sinnspiel  (Echospiel, 

„Affecting  of  the  words"  etc.). 

aj  Echospiele,  Puttenham  versteht  darunter  die  Wieder- 
kehr des  Anfangs  Wortes  eines  Verses  am  Ende  desselben 
(a.  a.  0.  III,  XIX.  p.  210).  Derartige  Spiele  hat  auch  Shak- 
spere: Mids.  IV,  1,  76 f.:  ^Be  as  thou  wast  wont  to  be,  See 
as  thou  wast  wont  to  see."^  Ebenso  Tw.  I,  5,  Rom.  II,  2. 
(Vgl.  Hense,  Lilly  und  Shakspere,  p.  271,  Note  1). 

Dies  sind  jedoch  keine  eigentlichen  Echospiele.  Bei 
diesen  wird  ein  bekanntes  Wort  durch  die  Endsilben  eines 
andern  Wortes  gegeben.  ^^^)  Bei  Shakspere  finden  sich  hier- 
von nur  ganz  vereinzelte  und  unsichere  Fälle. 

h)  Affecting  of  the  words.  Mit  diesem  Namen  bezeichnen 
wir  jene  Wiederholung  eines  und  desselben  Wortes  (bezie- 
hungsweise Stammes)  mit  demselben  Sinne,  welche  sich  von 
allen  bisher  besprochenen  Wiederholungen  dadurch  unter- 
scheidet, dass  sie  nur  zu  dem  Zwecke  erfolgt,  den 
einen  Begriff  des  Wortes  eindringlich  hervorzu- 
heben. Sie  ist  mehr  Figur  als  Lautspiel  und  fast  immer 
malender  Art,  sie  charakterisiert  die  Pei^son,  der  sie  zuge- 
theilt,  und  die  Situation,  in  der  sie  verwendet  ist;  natürlich 
kann  sie  auch  mit  anderen  Spielen  vereinigt  auftreten.  Bald 
drückt  diese  Wiederholung  die  Bitterkeit  des  Sprechenden  aus 
(ß2,  IV,  194  if.  [cares]j  s.  oben  ^Doppelsinn  IIA  2  c),  bald 
den  Hass,  die  Liebe,  den  Schmerz,  die  Trauer,  die  Freude. 
Verbindet  sich  das  Affecting  mit  einem  Spott,  so  entsteht 
die  Figur  der  Mimesis^  die  außer  dem  Bereich  unserer  Unter- 
suchung steht. 

Zu  den  (oben  passim)  erwähnten  Fällen  führe  ich  noch  an: 

"*»)  S.  Adelung,  a.  a.  0.  I,  ;517  f.  Gerber  (II,  173)  versteht  unter  dieser 
Bezeichnung  nur  die  bloße  Figur  der  Wiederholung.  Vgl.  Tanbmanns  Spiel 
vor  dem  Elsterthore  in  Wittenberg:  „Quid  est  Jesuvitulus ?"  Antwort •' 
«Vitulus!" 
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Hml.  I,  5,  106  if.;  nach  der  charakteristischen  Wieder- 
holung der  Abschiedsworte  des  Geistes  ^remember  me'^  folgt 
ein  „affecting'^,  das  der  Wuth  entspringt:  ^0  villatn,  viüain, 
smiling,  damned  villain!  ....  That  one  may  smile,  and 
smile,  and  be  a  villain^  ;  und  110:  „Now  to  my  word(!)..  / 
It  is  ^adieu,  adieu!  remember  me!^ 

Hamlet,  in  seiner  grübelnden  Art,  gebraucht  diese  Figur 
oft  (in,  2,  78,  IV,  3,  23  f.  etc.). 

In  den  Volksscenen  dient  diese  Wiederholung  zur 
Kennzeichnung  der  Gleichheit  und  Unbedeutendheit  der  ein- 
zelnen Individuen  der  Volksmenge;  Cor.  I,  1,  2  ff. :  7.  Cit,: 
«...  hear  me  speak, "  —  All :  ;,  Speak ,  speak,  ^  —  1.  Cit. : 
^You  are  all  resolved .  .  .  ."^  —  All:  „Resolved,  resolved;^  etc. 
Noch  auffälliger  wird  die  Wiederholung,  wenn  sie  nicht  von 
allen  zugleich,  sondern  von  mehreren  Personen  nacheinander 
durchgeführt  wird. 

Zuweilen  hat  der  Dichter  das  Spiel  mit  einer  Glosse 
begleitet.  Schon  Hamlets  doppelsinniges  „now  to  my  word!"* 
ließe  sich  hier  anführen,  aber  wir  haben  einen  noch  deut- 
licheren Fall  dieser  Art  in  Lr.  I,  2.  16  ff. :  „Legittmate 
Edgar  .  .  .  Fine  word,  —  legittmate!  Ebenso  Gent.  11,  1, 
121 :  Nachdem  Silvia  die  Wörter  „cmd  yet^  wiederholt  mit 
..affecting"*  gebraucht  hat,  sagt  sie:  ,.A  pretty  period  . . . 
And  yet  I  will  not  ..."  Speed  setzt  ironisch  fort:  ^And  yet 
you  will,  and  yet  another  'yet\'* 

Die  Emphase  (s.  Gerber  II,  227  ff.),  welche  auf  eine 
specielle,  aus  der  allgemeinen  zu  entnehmende  Bedeutung 
des  Wortes  hinweist,  bedient  sich  auch  des  „affecting" ; 
Lr.  IV,  6,  109  f. :  Oloucester:  Is  't  not  the  king?  Lear:  Ay. 
every  inch  a  king:  |  When  1  do  stare,  see  how  the  subject 
quakes. 

Diese  Fälle  sind  aber  meist  besser  dem  Wortspiele  mit 
Doppelsinn  zuzuweisen.  '^*) 

Hübsche  Beispiele  sind  noch  anzuführen  aus : 

Ca  es.  III,  2,  87  ff.,  wo  in  dem  Meisterstücke  einer 
aufreizenden  Kede  eine  ganze  Phrase  affeetiert  wird  („Brutus 
is  an  honourable  man"  und  „Caesar  was  ambitious"*;. 

In  LLL.  liebt  besonders  Armado  diese  Art. 


*")  Besonders    di«  Doppelsinn-Spiele   nach    Art  II A  2  c   sind    oft   mit 
„affecting"  verbunden. 
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Vergl.  auch  Merch.  IV,  1 ,  wo  als  Widerspiel  des  empha- 
tischen Ausrufs  Shylocks  „0  noble  judge !  a  Daniel !"  etc.  die- 
selben Worte  nach  der  Änderung  der  Situation  von  Gratiano 
wiederholt  werden.  Ib.  V,  1,  findet  sich  die  Wiederholung  der 
Worte:  „In  such  a  night**,  welches  Spiel  durch  den  Doppel- 
sinn „outnighf*  abgeschlossen  wird. 

Das  völlig  sinnlose  „affecting'*  der  Wörter  kennzeichnet 
die  Clowns  ^^*)  und  kann  hier  übergangen  werden. 

Dass  die  Lautspiele  dieser  Art  sich  auch  häufig  mit 
etymologischer  Figur  verbunden  finden,  liegt  auf  der  Hand. 

Zum  Schlüsse  dieser  Bemerkungen  über  die  uneigent- 
lichen Lautspiele  sei  auch  noch  erwähnt,  dass  sich  bei 
unserem  Dichter  eine  Anzahl  unbeabsichtigter,  zufälliger 
Gleichklänge  finden,  die  wohl  für  die  Beurtheilung  der  echten 
Lautspiele  lehrreich  waren,  hier  aber  unberücksichtigt  bleiben 
müssen. 

§  3.  C.  Mittelstufen. 

Zu  dieser  Gruppe  gehören  alle  Arten  der  Gattung  B, 
welche  neben  dem  Klangspiel  noch  ein  leises  Sinnspiel  zeigen, 
und  die  Spiele  mit  der  etymologischen  Figur. 

Unter  dem  Namen  Figura  etymologica  fasse  ich  alle  jene 
Spiele  zusammmen,  welche  durch  Gegenüberstellung  von 
Wörtern  desselben  Stammes  in  verschiedener  Ableitung, 
Flexion  etc.  entstehen  und  mit  irgend  einem,  wenn  auch  noch 
HO  leisen  Sinnspiele  verbunden  sind. 

Die  Figura  etymologica  kann  sich  mit  doppelsinnigen 
Spielen  oder  mit  dem  Klangspielen  verbinden  (besonders  mit 
dem  ..afiecting'') :  sie  umschließt  auch  jene  Fälle,  die  Gerber  als 
Pleonasmus  (I,  445)  und  Paregmenon  fasst  (II,  177;  z.B.: 
grievous  >  grievously).  Bemhardi  gibt  allen  diesen  Spielen 
gleichfalls  nur  einen  Namen '♦^'^):  „Annomination** ;  er  weist 
auch  auf  das  stärkere  Hervortreten  der  Bedeutung  neben 
dem  Lautspiele  hin. 

Diese  Spiele  können  zur  bloßen  Figur  herabsinken  oder 
sich  zum  echten  Wortspiele  erheben,  je  nachdem  das  Sinnspiel 

**'*)  Vgl.  Hml.  V,  1,  11  f.  die  sinnlose  Wiederholung  und  starke  Be- 
tonung des  Wortes  „act" ;  Mids.  V,  1,  311:  „New  die,  die,  die,  die " 

In  den  Wiv.  gebraucht  Nym  das  Wort  hutnour  bis  zum  Ekel,  etc. 

^'^«)  Grammatik  II,  399.  Puttenham  (TII,  XIX,  pp,  213  f.)  behandelt 
diese  Art  unter  dem  Namen  „Traductio*^  or  „Translacer"  ;  vgl.  auch  Rushton, 
Herrigs  Arch.  25,  p.  419. 
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zurfick-  oder  hervortritt.  Viele  Beispiele  sind  schon  bei  den 
Wortklangspielen  mit  Compositis  angefahrt  worden.  Einige 
Fälle  genfigen  hier  znr  Kennzeichnung  der  Art: 

Ado  V,  1,  126 f.:  by  thy  8ide> beeide. 

All's  I,  1,  170:  snited > unsnitable. 

Echte  Lautspiele,  die  zugleich  Doppelsinn  tragen, 
sind  nicht  selten: 

John^  n.  563:  Departed  (Verbum  =  sich  trennen) 
with  a  pari  (=  Theil). 

H5,  V,  2,  177:  Speak,  my  fair,  and  fairly. 

Namentlich  die  lyrischen  und  epischen  Gredichte  sind 
reich  an  solchen  Spielen. 

Ebenso  zahlreich  sind  die  Fälle  nach  der  Art :  to  wani 
a  wcmt  (Lr.  I,  1)  und  die,  welche  eine  Verbindung  mit  der 
Figur  AßT  ÄntmetaMe  zeigen:  Ado  I,  1,  28  f.:  „Better  to 
'weep  a  joy,  than  to  joy  a  toeepingl*' 

Weitere  bemerkenswerte  Spiele  s.  in  Tp.  ITI,  1,  37; 
All's  I,  1,  170 f.;  Rom.  n,  4,  53—70;  IH,  5,  153;  Mcb. 
-11,  3,  146f.;  Sonn.  104,  2  etc. 

Hierher  geholfen  endlich  die  Fälle  komischer  Ableitungen 
imd  Volksetymologien;  manche  Beispiele  (wie  „fidiused*'  in 
C!or.  II,  1,  144)  ließen  sieh  unter  die  echten  Wortspiele 
stellen.  Vgl.  auch  Oth.  f,  1,  33:  his  Moorship;  As,  IV, 
3,  39:  She  phebes  me;  Hml.  111,  2,  lof.:  out-herod 
Herod;  All's  IV,  3,  ,305:  out-mllained  villany;  Lr.  V, 
3,  6 :  out'froum  fortune's  frovm  etc. 

Endlich  ist  noch  die  Bildung  komischer  Wörter 
:im  Anklang  an  andere  zu  nennen:  Pheezar  (dem  Caesar , 
JCeisar  nachgebildet):  Wiv.  I,  3,  10;  oneyers  (ones):  H  4  A, 
II,  1,  85  etc. 


lY.  Capitel.  Zusammengesetzte  Wortspiele  und 
Gruppenspiele,  i'^^)  Wortgefechte. 

Schon  die  Betrachtung  der  einfachen  Wortspiele  hat 
uns  Fälle  erkennen  lassen,  bei  denen  zwei  Spiele  gleicher 
oder  verschiedener  Art  so  verkettet  erschienen,  dass  sie 
nicht  zu  trennen  waren.    Die  Verkettung   erfolgt  entweder 

^'')  Diese  Art  wurde  bisher  von  niemand  behandelt. 
Wiener  Beiträge  zur  engl.  Philologie.  I.  1() 
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dadurch,  dass  ein  Wort  für  beide  Spiele  nöthig  ist  (zu- 
sammengezogene Spiele),  oder  dass  der  Sinn  des  einen 
Spiels  an  das  andere  geknüpft  ist  (zusammengesetzte 
Spiele). 

Die  Gruppenspiele  lassen  sich  meist  in  die  ein- 
fachen Spiele  zerlegen;  es  sind  dies  dann  aber  weniger 
gute  Spiele;  sie  sollen  wenigstens  durch  den  Sinn  so  innig 
verbunden  sein ,  dass  eine  Trennung  ohne  Schaden  für  das 
Ganze  nicht  stattfinden  kann.  Als  äußeres  Bindemittel  der 
Einzelspiele  wird  zuweilen  die  Alliteration  etc.  angewendet. 
Die  Gruppenspiele  sind  meist  größeren  Umfanges  als  die 
zusammengesetzten  und  bilden  mit  diesen  den  weitaus 
größeren  Theil  aller  Spiele  überhaupt. 

Hier  kommt  es  uns  nicht  auf  die  Art  der  Einzelspiele  an, 
sondern  auf  die  Art  und  Weise  ihrer  Verkettung,  auf  den 
architektonischen  Aufbau  des  Gesammtspiels.  Regeln  lassen 
sich  hierfür  nicht  aufstellen,  da  nicht  zwei  Gruppenspiele 
gleich  aufgebaut  sind.  Es  ist  am  besten,  hier  an  je  einem 
bezeichnenden  Falle  die  wichtigeren  Arten  zu  zeigen. 

Die  einfachste  Art  beniht  auf  der  Verbindung  zweier 
doppelsinniger,  sinnverwandter  Wörter  i^s.  oben  den  Doppel- 
sinn): Hml.  III,  2,  383,  (388):  j.You  would  so  und  me 
from  my  lowest  note  to  the  top  of  my  compass  .  .  .  though 
you  can  fr  et  me,  you  cannot  play  upon  me.*"  Das  Sinn- 
spiejl  fret  (=  ärgern  und  mit  einem  Saitenbrett  belegen) 
hängt  mit  dem  von  so  und  (=  sondiren  und  tönen  lassen) 
zusammen ;  beide  Spiele  werden  durch  den  Doppelsinn :  play 
upon  me  vereinigt  und  abgeschlossen.  IJberdies  werden  alle 
Spiele  durch  dasselbe  Bild  (den  Vergleich  Hamlets  mit  dem 
Musikinstrumente)  zusammengehalten. 

Die  Verkettung  ist  aber  oft  sehr  verwickelter  Art,  so 

in  Mids.  V,  1,  311—317  ;  Fi/r.:  No  w  die,  die (Stirb!). 

Dein.:  No  die  (Würfel)  but  an  ace  (ass!),  for  him;  for  he 
is  but  one.  Lys.:  Less  tban  an  ace^  man,  for  he  is  dead; 
he  is  nothing.  The.:  With  the  help  of  a  surgeon,  he 
might  yet  recover  and  yet  prove  an  ass  (hiermit  ist  das 
Spiel  gelöst).  Ace  spielt  hier  in  der  Bedeutung  a  stngle 
point  on  a  die  und  (durch  ein  Lautspiel)  ass.  Die  Einzel- 
spiele sind:  1-  die  (sterben  und  Würfel ;  2.  ^      J  ,. 
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nothing.    Den   Schluss   bildet  die 


Q  =  one 

3.  ace  { 

\  —  ass 

Auflösung:  ass.  Der  logische  Aufbau  des  Spiels  ist  in 
der  untenstehenden  Zusammenstellung  veranschaulicht.  Die 
Ziffern  bedeuten  die  Reihenfolge  der  Spiele,  die  Pfeile  die 
Abhängigkeit  der  Wörter  von  einander.  Logisch  beginnt 
das  Spiel  mit  ace  =  ass  schon  im  3.  Gliede,  gelöst  wird  es 
erst  im  6.  Griiede. 


sterben 
Würfel 


5.  nothing  (dead) 

Einfacherer  Art  ist  die  Verbindung  eines  Lautspiels 
mit  einem  Doppelsinne  in  H  8  111,  1,  103:  r^Holy  men  I 
thought  ye,  upon  my  soul.  two  reverend  cardinal  virtues; 
but  cardinal  sins  and  hollow  hearts  I  fear  ye.''  Außer 
dem  Lautspiel  holy  >  hollow  und  der  Antithese  virtues  >  sins 
liegt  hier  ein  Doppelsinn  des  Wortes  cardinal  vor,  das  hier 
auf  die  Cardinalswürde  anspielt,  wie  auch  Schmidt  angibt. 
Eine  Anspielung  auf  das  öffentliche  Haus  „Cardinars  Hat" 
(vgl.  oben)  liegt,  hier  nicht  vor. 

Die  interessantesten  Gruppenspiele  sind  die  (von  mir 
so  genannten)  €yklonenspiele.  Bei  diesen  wird  mittelst 
einer  Reihe  von  Wortspielen  um  einen  Begriff  im  Kreise 
herumgegangen.  Ein  überaus  kunstvoll  gebautes  Beispiel 
dieser  Art  findet  sich  in  Caes.  I,  1,  10 — 30.  Marullust 
„You,  sir,  what  trade  areyou?"  Second  Commoner:  ^Truly, 
sir,  in  respect  of  a  ßne  workman,  I  am  but,  as  you  would 
say,  a  cobbler."  Mar,:  „Bat  what  trade  art  thou?  answer 
me  directly."  See.  Com.:  ^A  trade,  sir,  that,  I  hope,  1  may 
use  with  a  safe  conscience;  which  is,  indeed,  sir,  a  mender 
of  bad  soles.^  Mar.:  ,,What  trade,  thou  knave?  thou 
naughty  knave,  what  trade ?"*  —  See.  Com.:  „Nay,  I  beseech 

10* 
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you,  sir,  be  not  out  with  me :  yet  if  you  be  oiä,  sir,  1  can 
mend  you.^  —  Mar,:  „What  meanest  thou  by  that?  meud 
me,  thou  saucy  fellow!"  —  See.  Com.:  „Why,  sir,  cobble 
you."  Flaviua:  „Thou  art  a  cobble r,  art  thou?"  See, 
Com.:  „Truly,  sir,  all  that  I  live  by  is  with  the  awl: 
I  meddle  with  no  tradesman^s  matters,  nor  women's  matters, 
but  with  awL  I  am,  indeed,  sir,  a  surgeon  to  old  shoes; 
when  they  are  in  great  danger,  I  recover  them"  ....  etc. 
Auf  die  Frage  des  Marullus:  what  trade  are  you? 
antwortet  der  zweite  Bürger :  ...  in  respect  of  a  fine  work- 
man,  1  am  but,  as  you  would  say,  a  cobbler.  Er  hat  natürlich 


Die   äußeren   Pfeile   deuten   die  Abfolge   der  Spiele   an, 

die  inneren,  vollen  Pfeile  den  Gedankengang  des  Cobblers, 

die  punktierten  aber  den  des  Tribuns. 

die  Bedeutung  cobbler  •=.  Schuhflicker  (la  der  obenstehenden 
Zeichnung)  im  Auge ;  dem  Tribun  aber  rückt  er  durch  die 
stilistische  Umkleidung  und  den  Gegensatz  „fine  workman** 
-die  Bedeutung  Pfuscher  näher.  Dem  Tribun  bleibt  die 
Antwort  dunkel  (er  sieht  nur  die  schraffierte  Hälfte  des 
Kreises),  er  fragt  nochmals,  und  der  „Cobbler"  antwortet 
wieder  zweideutig:  .  .  .  a  mender  of  bad  soles.  Der  Tribun 
hat  wieder  eine  dunkle  Rede  vor  sich;  der  Schuster  denkt 
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natürlich  an  psoles*^  (Ho)?  der  Tribun  verstellt  souU  (Ili). 
Er  wird  ärgerlich,  nnd  der  Schuster  findet  es  gerathen, 
einzulenken;  er  antwortet  wohl  noch  einmal  zweideutig: 
.  .  .  be  not  out  with  me  (~  ärgerlich,  III  i,  und  zerrissen, 
aus  den  Schuhen  heraus ,  III  a),  doch  er  wird  nun  schon 
deutlicher,  indem  er  hinzufügt:  yet,  if  you  ie  om^  (=  zer- 
rissen, in  a ;  der  Kreis  ist  für  den  Tribun  schon  so  gedreht, 
dass  er  ihm  halb  licht,  halb  dunkel  erscheint),  sir,  I  can 
mend  you  (=:  bessern,  IIa,  und  flicken,  IIa;  auch  hier  Ist 
das  Gesichtsfeld  für  den  Tribun  schon  halb  aufgehellt).  Er 
fragt  den  Bürger  aber  noch  einmal,  was  er  mit  dem  mend 
meine,  und  indem  dieser  mit  cobble  you  antwortet,  hat  er 
die  dunkle  Hälfte  des  Wortes  gänzlich  in  den  Hintergrund 
gedreht,  und  der  2.  Tribun  antwortet  erleichtert :  Thou  art 
a  cobllerf  womit  der  Kreislauf  des  Spiels  geschlossen  ist. 
Wie  die  Zeichnung  veranschaulicht,  wendet  der  „Cobbler" 
dem  Tribun  zuerst  inmier  die  dunkle  Hälfte  des  Wortes  zu, 
dreht  dann  aber  die  Rede  so,  dass  sie  für  den  Hörenden 
immer  klarer  wird  und  dieser,  nachdem  er  im  Kreise  her- 
umgeführt worden  ist,  endlich  den  wahren  Sinn  der  Worte 
versteht.  Ein  feiner  Zug  ist  es,  dass  Shakspere  die  Worte : 
„Thou  art  a  cobbler"  dem  Flavius  zutheilt:  erstlich  kann 
ja  Marullus  nach  dem  Vorhergegangenen  nichts  Besseres 
thun,  als  schweigen  (vielleicht  wendet  er  sich  ab,  um  sein 
Lachen,  vielleicht  auch  seinen  Arger  zu  verbergen).  Dann 
aber  wird  durch  das  Eingreifen  des  Flavius  auch  der  An- 
theil,  den  alle  Anwesenden  an  der  Scene  nahmen,  trefflich 
gekennzeichnet.  Der  Schuhflicker,  der  sich  endlich  als  Schalk 
erkannt  sieht,  gibt  nun  noch  einige,  auf  sein  Gewerbe 
bezügliche  Wortwitze  zum  besten;  da  er  aber  eben  schon 
erkannt  ist,  sind  sie  klarer;  sie  sprudeln  munter  hervor 
und  geben  dem  Ganzen  einen  harmonischen  Abschluss.  Die 
Spannung  und  Erregung,  die  das  erste  Spiel  hervorgerufen, 
werden  langsam  gemildert.  ^^^) 

Die  meisten  Wortspiele  (zumeist  Gruppenspiele)  finden 
sich  naturgemäß  in  den  Wortgefechten.  Ich  lasse  eine 
kleine  Liste  der  bemerkenswertesten  Wortgefeclite  ver- 
schiedenen (galanten  etc.)  Inhalts  folgen: 

*•*)  Stauntons  Conjectur:  ^I  meddle  with  no  trade's  man's  matter".  . .  etc. 
habe  ich  als  überflüssig   nicht  berücksichtigt.  Vgl.  Delius'  Note  zur  Stelle. 
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Str.  II:  zwischen  Katherina  und  Petruchio;  ib.  III,  2; 
IV,  3  und  5  zwischen  denselben  Personen  (schon  mäßiger 
im  Tone,  denn  Katherinas  Zähmung  schreitet  vor !) ;  ib.  V,  2 
findet  das  Geplänkel  nur  mehr  zwischen  Katherina  und  der 
Witwe  statt;  die  Keiferin  ist  ja  schon  zahm. 

Besonders  reich  an  Wortgefechten  (galanten  Inhalts) 
sind:  LLL.  I,  1  (King,  Biron,  Costard,  Dull);  I,  2  (Armado 
und  Moth,  Clown  und  Dull  etc.) ;  11,  1  (King,  Princess  etc.) ; 
dieses  letzte  Gefecht  besteht  meist  im  Auffangen  der  Wörter; 
III,  1  (eine  der  trefflichsten  Scenen  dieser  Art) ;  IV,  1 
(zwischen  den  Damen  und  Herren  vom  Hofe);  V,  1  (All- 
gemeines Wortscharmützel  mit  Spielen  aller  Art). 

A  d  0  I,  1  (Beatrice,  Messenger,  Benedick) ;  III,  4  (ßea- 
trice,  Margarethe);  V,  2  (Benedick,  Margarethe:  frivoles 
Witzeln). 

Err.  II,  2  (Antipholus  und  Dromio  of  Syr.);  III,  1 
(beide  Dromio);  IV,  1  (Angelo  und  Merchant,  Antipholus 
und  Dromio  of  Eph.);  IV,  2  (Dromio  of  Syr.  und  Adriana). 

As.  L  2  (Celia  und  Rosalind;  Touchstone  und  Le  Beau); 
ir,  4  (Rosalind,  Celia,  Touchstone,   Corin). 

Tw.  I,  3  (Andrew,  Toby,  Maria). 

AlTs  I,  1  (obscönen  Inhalts,  vgl.  Elze,  Notes,  p.  171); 
11,  3  (Parolles  und  Lafeu;  enthält  nur  eingestreute  Wort- 
spiele). 

John  III,   1,  180 ff. 

H  4  A,  I,  2  (Prince  Henry  und  Falstaff),  sowie  über- 
haupt fast  alle  Falstaffscenen  in  H  4  A  und  B. 

H  5,  II,  1  (mit  sehr  mäßigen  Wortspielen,  wie  sie  einem 
Nym,  Pistol,  einer  Quickly  etc.  entsprechen);  III,  2  (etwas 
bessere  Spiele);  MI,  7  (obscöne  Zweideutigkeiten  zwischen 
dem  Constable,  Dauphin  und  Orleans);  V,  1  (Fluellen, 
Pistol);  V,  2  (die  bekannte  Werbescene  zwischen  Henry 
und  Kate). 

Troil.  I,  2  (Cressida,  Pandarus);  II,  1  (Schimpfduett 
zwischen  Ajax  und  Thersites);  III,  l  (Pandarus  und  Ser- 
vant);  IV,  2  (Pandarus,  Cressida);  V,  1  (Achilles.  Thersites). 

Lr.   II.  2  (Oswald  und  Kent). 

etc.  etc.iö«) 

»"»)  Vgl.  a.  d.  II.  Abschnitt. 


II.  ABSCHNITT. 


Shakspere  und  seine  Vorgänger  und  Zeit- 
genossen in  ihrem  Verhältnis  zum  Wortspiel. 


1.  Capitel.  Das  Wortspiel  in  Shaksperes  Zeitalter. 
Shaksperes  VerMltnis  zu  den  Zeitgenossen. 

§  1.  Vorbemerkung.  FrtLhere  Ansichten  tber  Sliaksperes 

Wortspiele. 

Nach  der  Erörterung  der  einzelnen  Arten  des  Shakspere- 
schen  Wortspiels  ergibt  sich  für  uns  die  weitere  Frage: 
wie  hat  Shakspere  diese  verschiedenen  Arten  seiner  Dich- 
tung nutzbar  gemacht,  und  wie  stellt  sich  seine  Anwen- 
dung des  Wortspiels  zur  herrschenden  Geschmacksrichtung 
seiner  Zeit?  Die  Antwort  hierauf  ist  so  kurz  wie  die  Frage 
selbst:  Shakspere  war  auch  hinsichtlich  des 
Wortspiels  der  Schüler  und  Meister  seines 
Zeitalters.  Und  doch  hat  gerade  die  Anwendung  dieses 
Kunstmittels  unserm  Dichter  wiederholt  den  schärfsten 
Tadel  eingetragen.  Der  Grund  hierzu  liegt  in  der  allgemein 
herrschenden  und  sehr  berechtigten  Voreingenommenheit  der 
Kritiker  gegen  die  Anwendung  der  Wortspiele  in  dichte- 
rischen Werken,  die  es  mit  sich  brachte,  dass  man  auch 
Shaksperes  Vorliebe  für  die  Woitspiele  als  Geschmacks- 
verirrung verurtheilte.  So  hat  denn ,  mit  Ausnahme 
A.  W.  V.  Schlegels  und  einiger  weniger  anderer,  fast 
jeder  Kritiker  Shakspere  wegen  seiner  Wortspiele  getadelt, 
oder  —  was  auf  dasselbe  hinauskommt  —  entschuldigt. 
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William  Spalding  äußert  sich  z.  B.  (1833)  darüber 
wie  folgt: 

„His  tone  of  thinking  conld  not  be  always  high  and  serions;  and 
even  when  it  flowed  in  a  lofty  Channel,  its  nninterrupted  stream  could  not 
always  be  pure.  Bis  jngdment  often  fails  to  perform  its  part,  and  he  is 
guilty  of  coneeit  and  qnibble,  not  merely  in  his  comic  vein,  bat  in 
bis  most  deeply  tragical  sitnations.  He  has  indeed  one  powerfal  excuse; 
he  had  universal  example  in  both  respects  to  justify  or  betray  him.  But 
he  has  likewise  another  plea,  that  his  constant  activity  of  mind,  and  the 
wideness  of  its  province,  exposed  him  to  peculiar  risks  ...."*) 

Spalding  sucht  auch  schon  Beziehungen  zwischen  Shak- 

spere  und  Lyly,  freilich  wird  er  auch  hier  unserm  Dichter 

nicht  gerecht: 

„While  the  most  glaring  errors  of  the  tropical  Euphues  are  strained 
allegorical  conceits,  Shakspere's  fault  is  oftener  the  devising  of 
subtle  and  unreal  distinctions,  or  the  ringingoffantastical 
changes  upon  words."  Und  (ib.  p.  23):  „Lyly's  error  was  one  merely 
of  taste ;  Shakspere's  was  one  of  the  judgment,  and  the  heavier  of  the  two, 
but  still  the  error  of  a  strenger  mind  than  the  other Shak- 
spere's evil  genius  triumphs  when  it  tempts  him  to  a  pun  — 
it  enjoys  a  less  complete  but  more  frequent  victory  in  suggesting  an  an- 
tithesis;  but  it  often  happens  that  this  dangerous  tum  of  mind  does  not 
carry  him  so  far  as  to  be  of  evil  consequence.^ 

Wie  wenig  Spalding  auf  Shaksperes  künstlerische  In- 
tentionen eingieng,  zeigt  auch  folgende  Äußerung  (ib.): 

„Where,  however,  this  antithetic  tendency  is  allowed  to  approach  the 
«erious  scenes,  it  throws  over  them  an  icy  air  which  is  very  iDJurious, 
while  it  often  gives  the  comic  ones  a  ponderousness  which  is  altogether 
Singular,  and  but  imperfectly  accordant  with  the  nature  of  comic  dialogue." 

Trotz  dieses  aus  einer  Verkennung  der  Absichten  Shak- 
speres erwachsenen  Tadels  rauss  Spalding  aber  zugestehen: 

„But  the  arrows  of  Shakspere's  wit  are  weapors  forged  from  materials 
unknown  to  others,  and  in  an  armory  to  which  they  had  no  accesa.*^ 

Hermann  Ulrici^)  tadelt  den  Dichter  gleichfalls 
wegen  seiner  Wortspiele:  aber,  ähnlich  wie  Spalding, 
schwächt  auch  er  seinen  Tadel  durch  ein  lobendes  Zu- 
geständnis ab:  er  weist  auf  die  kunstvolle  Verwendung 
hin.  die  das  Wortspiel  bei  Shakspere  „zuweilen"  findet.  Da 
Ulriei  in  anderen  Aufsätzen  den  Dichter  seiner  ^^puns"  und 
„quibbles"  wegen  geradezu  lobt,  so  gewinnt  es  den  An- 
schein ,    als   ob  er  ihn    in  dem  erstgenannten  Aufsatze  nur 

*)  Abgedruckt  in  New  Sbaksp.-Soc.-Transact.,  Series  VIII,  1876,  p.  22. 
*)  Über  Shakespeares  Fehler  u.  Mängel  (Shakesp.-Jahrb.  1868,  pp.  1  ff.)- 
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einiger   Wortspiele    halber    tadelte.     Die    Stelle    lautet 
folgendermaßen  (ib.  p.  5) : 

„Auch  er  (Shaksx>eTe)  verletzt  —  und  das  ist  der  erste  allgemein  an- 
erkannte Fehler  seiner  Dichtung,  den  wir  hier  zu  registrieren  haben  — 
häufig  genug  durch  zweideutige  Scherze,  durch  vulgäre,  unschöne  Aus- 
drücke  und  Bilder,  durch  Anspielungen  auf  Dinge,  die  in  guter  Gesell- 
schaft unberührt  bleiben  müssen,  den  Geschmack  und  das  Gefühl  aller  feiner 
besaiteten  Seelen.  Aber  der  Fehler  ist  bei  ihm  nur  ein  Fehler  der 
Diction,  der  sich  fast  überall  durch  Ausmerzung  oder  Umänderung  eines 
Wortes,  einer  Zeile,  leicht  beseitigen  lässt." 

Wir  werden  in  der  Folge  sehen,  dass  diese  Spiele  vom 
Dichter  so  planmäßig  und  zielbewusst  eingestreut  sind,  dass 
eine  „Ausmerzung"  oder  „Umänderung'*  keine  Besserung, 
sondern  eine  durch  nichts  gerechtfertigte  ,, Schädigung"  des 
Textes  wäre.  3) 

Richtig  ist  es,  wenn  Ulrici  (ib.  pp.  17  f.)  Shaksperes 
Vorliebe  für  das  Wortspiel  mit  Lylys  Dramen  in  Zusammen- 
hang bringt ;  dagegen  irrt  er  sehr,  wenn  er  Lylys  Dramen- 
stil und  den  Euphuism  zusammenhält: 

„  .  .  .  Die  von  ihm  (seil.  Lyly)  ausgegangene  Form  der  Sprache,  der 
sogenannte  Euphuism,  d.  h.  der  Wortwitz  und  das  Wortspiel  in  allen  mög- 
lichen Gestalten  (sie !)  beherrschte  noch  zu  Shaksperes  Zeit  die  Conversation 
der  gebildeten  Kreise  Englands.^ 

Wir  werden  im  Folgenden  —  auf  Grund  der  trefflichen 
Untersuchungen  Landmanns  —  nachweisen,  dass  der 
„Euphuism"  mit  dem  Wortspiel  so  gut  wie  nichts  ge- 
mein hat. 

Ulrici  tadelt  femer  ..das  Überwiegen  des  Wortwitzes 
in  Shaksperes  ]justspielen,  denn  er  will,  dass  das  Komische 
des  Dramas  vornehmlich  auf  den  komischen  Charakteren 
und  Situationen  beruhe.  Wir  werden  sehen ,  dass  das 
Wortspiel  auch  in  dieser  Hinsicht  keine  Schädigung  des 
Shakspere'schen  Dramas  bedeutet,  da  es  eben  nur  ein  äußeres 
Hilfsmittel  für  die  Zeichnung  solcher  Charaktere  und 
Situationen  ist.  Und  wenn  T'lri(d  endlich  dem  Shakspere- 
schen  Wortwitze  vorwirft,  dass  er  sich  „nur  zu  häufig  auf 
dem  schmutzigen  Boden  der  Equivoke  herumtummelt  und, 
wenn  auch  selten,  doch  hier  und  da  eine  Form  annimmt,  die 
den  guten  Geschmack  und  jedes  feinere  Gefühl  verletzt",  — 
so    kann    man   ihm    nur    den   Ausspruch    eines    deutschen, 


*)  Vgl.  Schlegel,    20.  Vorlesung   über  dram.  Kunst  u.  Lit.  p.  18t). 
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Shakspere  in  mancher  Hinsicht  congenialen  Dramatikers 
(Anzengmbers)  entgegenhalten:  „Echte  Kunst  hat  immer 
Moral,  nur  die  Zuhörer  und  Beschauer  haben  oft  keine." 
Dass  Shaksperes  Lustspiele  und  Dramen  Obscönes  enthalten, 
wird  ja  niemand  bestreiten,  aber  es  kann  auch  keiner  leugnen, 
dass  unser  Dichter  der  decenteste  Dramatiker  seiner  Zeit 
war  und  die  Grenze  des  damals  Erlaubten  nie  über- 
schritten hat.*) 

In  seinem  ausgezeichneten  Buche  „Shakespeares  dra- 
matische Kunst"  wird  Ulrici  unserm  Dichter  viel  mehr 
gerecht.  Er  preist  dort  (pp.  ;322f.)  den  echten  Humor 
Kents,  Hamlets,  Mercutios,  Henrys  V,  Talbots,  des  Narren 
in  Lear  etc.,  die  doch  alle  dem  Wortspiele  in  hohem  Grade 
zuneigen.  Und  an  einer  andern  Stelle  (p.  328)  erscheint 
Ulrici  geradezu  als  Lobredner  des  Wortspiels.  Er  weist 
dort  auf  den  Reichthum  der  Shakspere'schen  Werke  an  Wort- 
und  Antithesenspielen  hin,  die  er  sehr  feinsinnig  den  „an- 
muthigen  Strom"  nennt,  ^auf  dem  die  komischen  Partien 
dahintreiben".  Und  wir  müssen  lächelnd  an  Ulricis  eigenen 
Aufsatz  denken,  wenn  wir  (ib.  p.  328)  lesen : 

„Mau  hat  indes  nicht  nur  Einzelnes  davon  geschraubt  und  ge- 
zwungen, sondern  auch  das  beständige  Drehen  uud  Schaukeln  der  Rede 
unnatürlich  und  unangenehm  gefunden.  Unbequem  ist  es  freilich 
für  jeden  Leser  und  Kritiker,  dessen  Witz  nicht  so  behende 
ist  wie  sein  Tadel." 

Völlig  ausgesöhnt  aber  ist  man,  wenn  Ulrici  dann  fort- 
fährt (ib.  pp.  328  f.) : 

„Geht  man  auf  den  Ursprung  des  Wortspiels  zurück  und  bedenkt, 
dass  Shakspere  nie  leer  und  gedankenlos,  sondern  stets  sinnreich,  oft  höchst 
geistvoll  mit  Worten  und  Antithesen  sein  Spiel  treibt,  so  scheint  es  auf 
das  Tiefsinnigste  gerechtfertigt,  wenn  dieses  Spiel  die  ganze  komische 
Darstellung  durchzieht  ..."  etc. 

Später  (pp.  331  f.)  rechtfertigt  er  sogar  das  Hinein- 
ziehen des  Wortspiels  in  die  Tragödien. 


*)  In  England  wurde  Shakspere  dieser  Wortspiele  wegen  natürlich 
noch  schärfer  getadelt.  Man  vgl.  W.  Oartwrights  Gedicht :  Shakespeare  to 
thee  was  duU,  whose  best  jest  lies  |  I'th  'Ladies  questions,  and  the  fools 
replies,  |  Old  fashion*d  wit,  which  walk'd  from  town  to  town,  |  In  trank- 
hose, which  our  fathers  call  the  clown,  |  Whose  wit  onr  nice  times  wonld 
obsceneness  call  |  And  which  made  bawdry  pass  for  comical.  Etc.  Vgl. 
auch  Schlegel,  25.  Vorlesung  über  dram.  Kunst  u.  Lit.,  p.  172. 
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In  Deutschland  wurden  Shaksperes  Wortspiele  übrigens 
frühzeitig  gewürdigt.  Herder,  der  Shaksperes  Stil  so 
trefflich  verstand,  sagt^)  von  dem  seinen  Zeitgenossen  so 
anstößigen  Wortspiele: 

„Eben  diese  Concetti,  die  er  mit  Wortspielen  vermählt,  sind  Früchte, 
die  nicht  in  ein  anderes  Clima  entführt  werden  können :  der  Dichter  wosste 
den  Eigensinn  seiner  Sprache  so  mit  dem  Eigensinn  seines  Wizzes  zu 
paaren,  dass  sie  für  einander  gemacht  zu  seyn  scheinen:  höchstens  gleicht 
jener  dem  sanften  Widerstände  einer  Schönen ,  die  bloß  ans  Liebe  spröde 
thut,  und  bei  der  ihre  jungfräuliche  Bescheidenheit  doppelt  reizet.'' 

Die  heste  Würdigung  wurde  den  Shakspere'schen  Wort- 
spielen aher  von  A.  W.  v.  Schlegel  zutheil,  der  sich  auch 
in  dieser  Hinsicht  als  echter  Kenner  des  Dichters  erwies. 
Nachdem  sich  Schlegel  in  der  25.  und  26.  Vorlesung  über 
dramatische  Kunst  und  Literatur  über  die  Wortspiele  in 
Shaksperes  Lustspielen  verbreitet  hat,  bespricht  er  in  der 
27.  Vorlesung  *)  die  Wortspiele  der  Tragödien.  Er  widerlegt 
Johnsons  Behauptung,  dass  Shaksperes  Stärke  hauptsächlich 
im  Lustspiel  lag,  und  fährt  dann  fort: 

,.Wa8  diesem  Urtheil  für  viele  Leser  einen  Schein  der  Wahrheit 
leihen  könnte,  das  sind  die  Wortspiele,  welche  bei'm  Shakespeare  nicht 
selten  ernsten  und  erhabenen,  auch  eigentlich  pathetischen  Stellen  bei- 
gemischt sind Hier   nur  einige  Bemerkungen   über  das  Wortspiel 

überhaupt  und  dessen  poetischen  Gebrauch.  Eine  ergründende  Unter- 
suchung würde  uns  zu  tief  in  Betrachtungen  über  das  Wesen  der  Sprache 
und  ihr  Verhältnis  zur  Poesie,  über  den  Reim")  u.  s.  w.  hinein  und  von 
unserem  Zwecke  abführen.  Ebenso  tief  als  der  Ursprung  der  Poesie  liegt 
im  menschlichen  Geiste  die  Forderung,  die  Sprache  FoUe  die  bezeichneten 
Gegenstände  durch  den  Laut  sinnlich  darstellen.  Da  dies  nun  in  der  Ge- 
stalt, wie  sie  uns  überliefert  worden,  selten  in  einem  merklichen  Grade  der 
Fall  ist,  so  wirft  sich  eine  lebhaft  angeregte  Einbildungskraft  gerne  auf 
übereinstimmende  Laute,  die  ein  glücklicher  Zufall  darbietet,  um  solcher- 
gestalt in  einem  einzelnen  Falle  die  verlorne  AhnUchkeit  zwischen  Wort 
und  Sache  wieder  hervorzurufen.  So  z.  B.  suchte  man  häufig  in  dem, 
wiewohl  zufällig  ertheilten,  Namen  einer  Person  Beziehungen  auf  ihre 
Eigenschaften  und  Schicksale  zu  finden,  man  machte  ihn  geflissentlich  zu 
einem  sprechenden  Namen.  Die,  welche  die  Wortspiele  als  eine  Erfindung 
erkünstelter  Unnatur  verschreien,  verrathen  nur  ihre  Unknnde.  Gerade  l)ei 
Kindern^ ,   sowie    bei  Nationen  von  den  einfältigsten  Sitten    oflenbart  sich 

^)  Fragmente  J,  46,  2.  Ausgabe  p.  98;  vgl.  Bernays,  a.  a.  0.  pp.  47  f., 
Note  48. 

«)  Werke  VII.  pp.  193—195. 

')  S.  oben  Schlegels  Recension  über  Bemhardis  Grammatik. 

*')  S.  oben  p.  3  n.  St-hlcgel,  „Über  Shaksperes  Romeo  n.  Julie", 
VII.  Bd.,  p.  95. 
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ein  g^ßer  Hang  dazu,  weil  bei  ihnen  die  richtigen  Begriffe  über  Ableitung 
und  Stammverwandtschaft  der  Wörter  noch  nicht  entwickelt  sind  und  also 
dieser  Willkür  nicht  im  Wege  stehen." 

Und  nach  einem  Rückblick  auf  das  Wortspiel  bei  den 
Alten  fährt  er  fort: 

„Wer  sich  in  Richard  II.  an  die  rührenden  Wortspiele  des  sterbenden 
Joh.  von  Gaunt  über  seinen  eigenen  Namen  stößt,  der  erinnere  sich  an  die 
ähnlichen  des  Ajax  beim  Sophokles.  Es  versteht  sich,  dass  nicht  alle 
Wortspiele,  noch  an  jedem  Orte  zu  billigen  sind.  Es  kommt  darauf 
an,  ob  die  Stimmung  ein  solches  Spiel  der  Phantasie  zn- 
lässt,  und  ob  die  Einfälle,  Yergleichungen ,  Anspielungen,  die  ihnen  zu- 
grunde liegen,  inneren  Gehalt  haben.  Doch  darf  man  es  wohl  nicht  zum 
Grundsatz  machen,  darnach  zu  urtheilen,  wie  der  Gedanke  nach  Weg- 
schaffung des  Gleichlauts  sich  ausnimmt,  ebenso  wenig  als  sich  der  Beiz 
gereimter  Verse  noch  fühlen  lässt,  wenn  man  sie  erst  vom  Reime  entblößt 
hat.  Die  Gesetze  des  guten  Geschmacks  hierüber  dtirften  auch  nach  der 
Beschaffenheit  der  Sprachen  verschieden  sein.  In  Sprachen,  die  eine  große 
Menge  Homonymen  haben,  sind  Wortspiele  beinahe  schwerer  zu  ver- 
meiden als  aufzusuchen.  Man  hat  also  gefürchtet,  der  leeren  Witzelei  Thür 
und  Thor  zu  öffnen,  wenn  man  sie  nicht  mit  einem  strengen  Bann  belegte. 
Dass  Shakespeare  eine  so  unüberwindliche  und  unmäßige 
Leidenschaft  gehabt,  mit  Worten  und  Silben  zu  spielen, 
kann  ich  nicht  finden.  Es  ist  wahr,  er  macht  oft  einen  ver- 
schwenderischen Gebrauch  von  dieser  Figur ;  in  anderen  Stücken  hat  er  nur 
sparsam  Wortspiele  eingestreut,  ja  in  einigen,  z.  B.  in  Macbeth,  kommt, 
wie  ich  glaube,  nicht  ein  einziges  vor.*)  Er  wird  also  in  Absicht 
auf  den  Gebrauch  oder  die  Enthaltung  davon,  nach  Maß- 
gabe der  Gegenstände  und  des  verschiedenen  Stils  der  Be- 
handlung, vermuthlich,  wie  in  allem,  der  Prüfung  wür- 
dige Grundsätze  befolgt  haben. '^ 

Unsere  Darstellung  wird  zeigen,  dass  sieh  solche  Grund- 
sätze thatsächlich  nachweisen  lassen. 

Über  Henses  Ansichten  und  die  Bemerkungen  einiger 
anderer  Shakspere-Kritiker  über  das  Wortspiel  werden  wir 
noch  im  Capitel  über  das  Wortspiel  als  Mittel  der  charak- 
terisierenden Kunst  zu  sprechen  haben. 'o) 

Halten  wir  die  verschiedenen  Ansichten  über  das 
Wortspiel  einander  gegenüber,  so  können  wir  wohl  den 
allgemein  giltigen  Satz  ableiten :  die  übermäßige  und  ziel- 
lose Verwendung  des  Wortspiels  kann  einem  dichterischen 
Werke  nur  abträglich  sein.  Für  diese  Verwendung  können 
wir  dann  gelten  lassen,   was  Morley  (Quarterly  Review, 

^)  Dieser  Irrthum  Schlegels  wurde  schon  oben  berichtigt. 
*°)  Vgl.  auch  Friedr.  Schlegels  Anmerkungen  über  „Concetti"  u.  Wort- 
spiel, Werke,  2-  Ausgabe,  8.  Bd.  p.  81,  p.  87,  2.  Bd.  p.  70.  p.  72. 
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1861,  p.  382)  vom  Wortspiele  sagt:  „The  essence  of  apim 
being  to  distraet  attention  frora  the  sense  of  words,  and 
fix  it  upon  their  mere  sound,  the  interest  in  the  action 
represented  is  abolished." 

Mäßig  und  mit  Bedacht  verwendet,  wird  das  Wort- 
spiel jedoch  immer  Wirkung  üben.  Wir  können  aus  diesem 
Grunde  jenen,  die  Lyly,  Shakspere  und  ihre  Zeitgenossen 
der  Wortspiele  halber  so  strenge  tadeln,  nicht  beistimmen. 
Shaksperes  und  Lylys  Publicum  fand  zweifelsohne  großen 
Gefallen  an  diesen  Spielen,  es  war  in  dieser  Hinsicht  kind- 
licher und  naiver  als  das  heutige  Publicum.  Das  Wort- 
spiel blühte  damals  in  der  gesellschaftlichen  Sprache; 
Shaksperes  Dramen  sind  daher  auch  in  dieser  Beziehung 
nur  j,ein  Abglanz  seiner  Zeit".  Wollen  wir  die  Bedeutung 
unseres  Dichters  auf  diesem  Gebiete  ergründen  und  er- 
kennen, wie  sein  Genie  und  guter  Geschmack  auch  hin- 
sichtlich der  Anwendung  des  Wortspiels  sich  über  seine 
Zeit  erhob,  so  müssen  wir  vor  allem  unser  Augenmerk 
den  sprachlichen  Eigenthümlichkeiten  der  Elisabethinischen 
Zeit  zuwenden. 

§  2.   Shaksperes  Verliältnis  zum  „Euphuism". 

Zur  Zeit  der  Königin  Elisabeth  zeigte  die  Umgangs- 
sprache ebensowohl  wie  die  literarische  Sprache  in  England 
und  in  anderen  Theilen  Europas  eine  seltsame  Neigung 
zu  gezierten  Ausdrucksformen.  Als  Shakspere  zu  dichten 
begann,  war  eine  dieser  Stil-  und  Geschmacksrichtungen, 
die  sich  lange  Zeit  großer  Beliebtheit  erfreut  hatte,  der 
Euphuismus,  eben  im  Abnehmen  begriffen,  und  eine 
neue,  lebenswahrere  begann  sich  namentlich  auf  dem  Boden 
des  Dramas  zu  entfalten. 

Der  Ausdruck  „Euphuism'',  der,  wie  Morley  a.  a.  0. 
p.  350  bemerkt,  durch  Lylys  „Euphues"  als  Beiname  einer 
gewissen  Form  affectierter  literarischer  Sprache  Geltung 
erlangte,  wurde  früher  in  zu  weitem  Sinne  angewendet. 
Das  genauere  Studium,  das  in  unserer  Zeit  der  Sprache 
und  Literatur  jener  Epoche  zutheil  wurde^^),   zwingt  uns, 

")  Die  Literatur  des  Gegenstandes  s.  bei  Landmann ,  a.  a.  0.  p.  X. 
Für  die  vorliegende  Skizze  wurden  benutzt:  Morley  (Quarterly  Review,   109, 
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diesen  Namen  hinfort  nur  einer  einzigen  der  mannigfachen 
Übertreibungen  und  Excentricitäten  der  Rede  zu  geben, 
welche  die  Wiederbelebung  der  classischen  Literatur  damals 
im  Gefolge  hatte. 

Eine  E.eihe  englischer  und  deutscher  Forscher  haben 
den  Euphuismus  zum  Gregenstande  genauer  Untersuchungen 
gemacht;  in  neuerer  Zeit  hat  Landmann  sehr  befriedigend 
über  diese  Stilgattung  gehandelt,  wenn  auch  nicht  alle  seine 
Ansichten  die  allgemeine  Billigung  gefunden  haben.  Er  leitet 
den  Euphuismus  im  Gegensatze  zu  den  früheren  Forschern 
(Morley,  pp.  351  ff.,  Ward  I,  157,  242  etc.)  nicht  aus  dem 
Italienischen,  sondern  aus  dem  Spanischen  des  Guevara  her 
(Transact.  252 — 260).  Vor  ihm  hat  übrigens  schon  K.  Hille- 
brand  (Six  Lectures  on  the  History  of  German  Thought, 
London  1880)  den  Zusammenhang  des  Euphuismus  mit  dem 
spanischen  „Culterianismo"  betont  (vgl.  Breymann). 

Die  Frage  nach  dem  Ursprung  des  Euphuismus  ist  für 
uns  übrigens  ziemlich  belanglos.  Uns  interessiert  hier  vor 
allem  die  Anwendung  dieser  Stilart  in  England,  sowie  die 
Frage,  ob  Shakspere  vom  Euphuism  beeinflusst  wurde,  und 
endlich,  ob  der  Euphuüni  wirklich,  wie  man  oft  liest,  eine 
Neigung  zu  Wortspielen  zeigt  oder  nicht.  Wir  haben  uns 
daher  vornehmlich  mit  den  i^§  1—3  in  Landmanns  Aufsatz 

London,  April  1861,  pp.  350 — 383;  Dr.  Rieh.  F.  Weymouth:  On  Euphuism, 
Phil.  See.  Trans.  1870—72  pp.  1—17;  Hense  „Shakespeare  u.  John  Lilly", 
Sh.-Jahrb.  VII ,  238—300  u.  VIII.  224—279  (in  theilweiser  Umarbeitung 
in  seinem  Buche  „Shakespeare",  Halle  1884,  I,  pp.  1 — 144);  Ward,  A.  W., 
A  History  of  Engl.  Dram.  Lit.  pp.  151  ff.  u.  Athenaeum,  Nr.  2912;  Payne 
Collier,  The  History  of  Engl.  Dram.  Poetry,  III,  172  ff. ;  Bodenstedt,  Shakesp.'s 
Zeitgenossen  u.  Werke,  III,  6 — 19;  Delius,  Die  Prosa  in  Sh.'s  Dramen, 
Sh.-Jahrb.  V,  227—273  u.  Abhandlungen  1878 ,  pp.  172  ff.  (von  Landmann 
nicht  erwähnt);  Landmann  Fr.:  1.  Der  Euphuismus,  sein  Wesen,  seine 
Quelle ,  seine  Geschichte ,  Gießen  1881  (vgl.  Breymanns  und  Schwans  Re- 
censionen:  Engl.  Stud.  V,  409 ft".,  VI,  94 ff.);  2.  Shaksp.  and  Euphuism,  etc., 
New  Shaksp.-Soc.-Transact.  Ser.  I,  1880—1886,  pp.241— 276;  3.Euphuesetc., 
Engl.  Sprach-  u.  Lit.-Denkm.  4  ;  Lauchert,  Fr.,  Der  Einfluss  des  Physiologus 
auf  den  Euphuismus,  Engl.  Stud.  XIV,  pp.  188ff. ;  John  Goodlet:  Shak- 
sjHire's  Debt  to  John  Lilly,  Engl.  Stud.  V,  356  ff. ;  Rushtons  Arbeiten  über 
Sh.'s  Euphuism  (s.  im  Texte);  L.Lee:  On  Euphuism,  Athenaeum  2907; 
F.  W.  Fairholt:  The  Dram.  Works  of  John  Lilly  (the  Euphuist):  with  Notes, 
and  some  Account  of  his  Life  and  Writings,  2  Bde.,  1858;  R.  Boyles  Vor- 
wort zu  Gelbckes  „Die  engl.  Bühne  zu  Shaksperes  Zeit"  etc.,  1890,  I.  Th., 
pp.  50  ff.  und  endlich  ein  Aufsatz  in  der  Satnrday  Review,  May  29**»  1869. 


—    159   — 

(Transact.)  zu  befassen :  §  1 .  Influenae  of  Lyly  on  Shakspere. 
and  of  the  Renascence  on  European  Literature;  §  2.  The 
four  Styles  parodied  in  L  L  L.  und  §  3.  Characteristics 
of  Euphuism,  and  Sh's  parody  of  it. 

Der  Name  Euphuismus  wurde,  wie  schon  erwähnt, 
fälschlich  allen  den  verschiedenen  Arten  gezierter  Aus- 
drucksweise beigelegt,  welche  damals  in  England  herrschten, 
alle  das  Ergebnis  einer  zu  knechtischen  Nachahmung  der 
fremden  Literaturen  waren  ^'-*),  und  die  sich  alle  untereinander 
durch  charakteristische  Eigenthümlichkeiten  wesentlich  unter- 
schieden. Ein  geschichtlicher  Überblick  über  den  Euphuism 
in  diesem  weiteren  Sinne  wurde  in  einem  Artikel  der  Saturday 
Review  ^3)  (May  29*^  1869)  gegeben,  welcher  eben  infolge  der 
zu  allgemeinen  Fassung  des  Begriffes  „Euphuismus"  einer 
Revision  bedarf. 

Der  Euphuismus  blühte  in  England  von  ungefähr 
1560—1590.  Er  wurde  nicht  (wie  Collier  IH,  172  und 
Manche  mit  ihm  meinten)  von  Lyly  erfunden,  noch  hat  ihn 
dieser  zum  erstenmal  in  die  englische  Literatur  eingeführt ; 
doch  war  Lyly  der  Verfasser  jenes  Buches,  das  die  populärste 
Darstellung  dieser  Stilart  ist  (vgl.  Morley,  a.  a.  ü.  p.  351 : 
„Euphues  was  populär,  because  it  followed,  not  because  it 
set,  a  fashion").  Wir  können  diese  Stilart  schon  vor  der 
North'schen  Übersetzung  Guevaras  in  England  nachweisen 
in  dem  modischen  Briefstil  des  Elisabethinischen  Hofes  (vgl. 
Elisabeths  Briefe  an  ihren  Bruder,  in  Aikin).  Durch  Hinzu- 
tritt der  Alliteration  verändert,  war  dieser  Stil,  als  er  von 
Lyly  benützt  wurde,  keine  Nachahmung  mehr,  sondern  eine 
grobe  Ubei*treibung  Guevaras.  Sein  Einfluss  war  so  mächtig, 
dass  er  sich  sogar  in  Roger  Asharas  Scholemaster  (1570) 
nachweisen  lässt.  ^*)  Ein  anderes,  zwei  Jahre  vor  „Euphues" 
erschienenes  Buch,  George  Petties  „A  petite  Pallace  of  Pettie 
his  pleasure",  zeigt  schon  alle  Eigenthümlichkeiten  des  editen 
Euphuism  (vgl.  die  Notes  zu  Landmanns  Aufsatz,  Transact., 
pp.  265 ff.  und  Landmann,  Euphues,  pp.  XXI,  Note). 


^')  Vgl.  Landmann,  a.  a.  0.  241  f-,  Euphues  pp.  ]11  ff.  und  XI; 
Ward,  I,  154. 

**)  "Weyuiouth  citicrt  irrthtimlich  „Quarterly  R^view^. 

")  Über  die  Möglichkeit  eines  Zusammen  langes  dieses  Werke.s  mit 
Lylys  Euphnes  vgl.  Morley,  p.  358. 
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Diese  Vorliebe  für  fremde  und  absonderliche  Ausdrucks- 
formen war  weder  durch  Satiren  (z.  B.  Wilsons  in  seiner  „Art 
of  Rhetoric",  1583)  noch  durch  die  kritischen  Bemerkungen 
Puttenhams,  Ashams  und  anderer  einzuschränken ;  sie  dauert 
fort  trotz  Sidneys  „Rombus*"  und  Shaksperes  „Holofemes". 
Die  Neigung  zu  figürlichen,  metaphorischen  Wendungen 
musste  mit  dem  steigenden  Einfluss  der  Italiener,  besonders 
Petrarcas ,  immer  mehr  wachsen ,  so  dass  die  Nachfolger 
Surreys  und  Wyatts  diese  hinsichtlich  der  blumenreichen 
Sprache  noch  zu  überbieten  trachteten;  man  vgl.  Tottels 
Miscellany,  The  Paradise  of  dainty  Devices,  Watsons 
Hekatompathia  u.  a.  m.  Dieser  Stil  ergriff  endlich  auch  die 
Umgangssprache  der  höheren  Gesellschaftsschichten,  er  wurde 
zum  Modeton  am  EHsabethinischen  Hofe. 

So  sehen  wir,  dass  Lyly  (ebenso  wie  inbezug  auf  den 
Inhalt  seines  Euphues  ^^)  auch  hinsichtlich  der  Sprache  nur 
seine  Vorgänger  —  Thom.  North,  Lord  Bemers,  Hellowes, 
Fenton,  Bryant,  Thimme,  Pettie  etc.  —  nur  nachahmte  und 
ihren  Stil  übertrieb.  Freilich  liegt  auch  die  Vermuthung  nahe, 
dass  es  Lyly  mit  diesem  Stile  gar  nicht  Ernst  war,  dass  er 
ihn  vielleicht  nur  in  satirischer  Absicht  verwendete,  wie  dies 
Bodenstedt  (a.  a.  0.  III,  12)  andeutet.  Sicher  ist,  dass  er 
diesen  Stil  nur  in  diesem  einen  Buche  verwendete,  und 
dass  seine  dramatischen  Werke  keine  Spur  davon  zeigen. 
Bezweckte  das  Buch  aber  wirklich  eine  Satii'e,  dann  war 
sein  Geschick  wahrhaft  tragikomischer  Art,  denn  es  ist  das 
Muster  dieses  Stils  geworden  und  hat  ihm  für  immer  den 
Namen  gegeben.  Indes  lässt  sich  Lylys  spätere  Abkehr  von 
dieser  Stilart  auch  dadurch  erklären,  dass  der  Euphuism, 
bald  nachdem  er  durch  „ Euphues **  zur  höchsten  Blüte 
gelangt  war,  abzunehmen  und  an  Beliebtheit  zu  verliei'en 
begann  (s.  unten). 

Zuerst  allerdings  hatte  Lylys  Werk  einen  bedeutsamen 
Aufschwung  des  Euphuismus  im  Gefolge.  Die  Beliebtheit 
des  Buches  geht  schon  aus  der  großen  Zahl  der  Auflagen 
hervor  (s.  Landmann ,  Euphues ,  p.  IX).  Es  war  für  die 
Damen,  und  zwar  hauptsächlich  für  die  Königin  und  ihren 
Hof  geschrieben,    was   seine  Verbreitung    und   Beliebtheit 

^^)  S.  Landmann,  Transact.  255  ff. 
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entschieden  lorderte.  Es  darf  ja,  wie  Landmann  richtig 
hervorhebt,  überhaupt  nicht  übersehen  werden,  dass  damals 
eine  Frau  im  Mittelpunkte  jener  Gesellschaft  stand,  die  in 
allem  und  jedem  die  Mode  angibt.  Ein  Buch  dieser  Art 
musste  unbedingt  ansteckend  wirken  *^),  namentlich  in  einer 
Gesellschaft,  deren  Umgangssprache  ohnehin  zu  Witzgeffechten 
neigte.  Eine  verfeinerte,  geziertere  Sprechweise  in  Gegen- 
wart der  Damen  war  an  Elisabeths  Hof  schon  vor  Lylys 
Euphues  geboten ,  allerdings  war  dies  keine  euphuistische, 
sondern  eine  auf  italienischem  Einflüsse  beruhende  Geziertheit. 
Elisabeths  Vorliebe  für  feingedrechselte  Phrasen  ist  bekannt ; 
ihr  antithesenreicher,  gezierter  Briefstil  wurde  schon  oben 
erwähnt.  *^)  Unter  diesen  Umständen  ist  es  nur  selbst- 
verständlich, dass  Lylys  „Euphuism^  die  Hofsprache  wurde 
und  „jede  Hofdame,  die  nicht  yEuphuism^  sprechen  konnte,  so 
angesehen  wurde,  wie  heute  etwa  jene,  die  nicht  Französisch 
verstehen^  (Ed.  Blount,  10^2;  vgl.  auch  Morley,  a.  a.  0.  371 
und  Ward  1,  154,  157).  Aber  nicht  nur  jede  Hofdame  kannte 
damals  ihren  „Euphues'*  auswendig  '**),  auch  Bürgersfrauen 
suchten  ihre  Redeweise  nach  diesem  Muster  zu  formen,  was 
aus  Ben  Jensons  ^Every  Man  out  of  his  Humour"  V,  7, 
und  aus  den  Bemühungen  des  Simplicius  in  Marstons  „What 
You  Will"  V,   1,  deutlich  hervorgeht. 

Wenn  nun  auch,  als  Shakspere  zu  dichten  begann,  der 
Euphuismus  schon  von  seiner  Höhe  herabgesunken  und  vor 
einem  neuen  modischen  Stile,  dem  Arcadianismus,  theilweise 
gewichen  war,  so  war  dennoch  eine  Beeinflussung  unseres 
Dichters  durch  ihn  unausbleiblich.  Dass  Shakspere  Lylys 
Euphaes  genau  kannte,  lässt  sich  nicht  nur  ans  der  Ver- 
breitung des  Buches  schließen,  sondern  auch  aus  den 
zahlreichen  Parallelen,  die  Rushton  in  seinen  Arbeiten 
anfiüirt. 

Es  obliegt  uns  nun  zu  untersuchen ,  inwiefern  Shak- 
spere   trotz    seiner    ablehnenden    Stellung    dem    Euphuisni 

*•)  Man  vgl.  nur  die  euphuistische  Ausdrucks  weise  Johannes  Scherrs 
und  Kleins  in  jenen  Abschnitten  ihrer  Werke,  wo  sie  diesen  Stil  besprechen. 
Selbst  Weymonth's  Stil  ist  beeinflusst. 

*')  Vgl.  auch  Bodenstedt  II,   11. 

^»)  S.  Nath.  Drake,  Shaksp.  and  His  Times,  2.  Aufl.,  p.  21G  und 
Hense,  Sh.-Jahrb.  VII,  p.  238. 
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gegenüber^*)  doch  unbewusst  der  herrschenden  Mode  unter- 
worfen war,  was  er  in  dieser  Hinsicht  seinen  Vorgängern 
verdankt,  und  inwieweit  er  sich  über  diese  erhob,  und  end- 
lich —  für  uns  die  wichtigste  Frage  —  ob  der  Euph uis- 
mus  oder  eine  andere  damals  herrschende 
Sprachmode  u  nsern  Dichter  zum  Gebrauche  des 
Wortspiels  anleitete. 

Eines  der  charakteristischesten  Merkmale  des  Euphuis- 
mus  bildet  (neben  dem  Gebrauche  antithetischer  Wendungen) 
eine  eigenthümliche  Art  der  Alliteration,  die,  von  Craik, 
Morley  u.  a.  gänzlich  übersehen,  zuerst  von  Weymouth 
(a.  a.  0.  p.  4)  besprochen *o)  und  dann  von  Landmann  (Trans- 
actions  p.  250)  neuerlich  untersucht  wurde.  Diese  zwei 
Merkmale  (die  genau  angelegte  Antithesis  [„parisonic  anti- 
thesis"  nennt  sie  Landmann]  wohl  abgemessener  Sätze,  ja 
oft  Wörter  und  Silben,  sowie  die  eigenthiimliche  AUite- 
ration)  lassen  den  Euphuism  sofort  leicht  von  den  anderen 
Modestilen  scheiden. 2») 

Neben  diesen  Kennzeichen  nennt  Landmann  (Euph. 
p.  XV)  noch  „consonance,  rhyme,  playingupön  words(!), 
and  the  use  of  syllables  sounding  alike". 

Weymouth  hat  seltsamerweise  die  Wortspiele  im 
Euphues  nicht  nur  übersehen,  sondern  das  Vorhandensein 
solcher  sogar  hartnäckig  geleugnet  (a.  a.  0.  pp.  8  f.) : 

„Then  I  have  been  singularly  anfortunate,  having  dng  np  only  one 
pun  from  the  whole  book,  —  that  on  the  word  angels**)  quoted  below 
in  the  Hermit's  story.  Besides  this  I  donbt  whether  there  is  one  pun  in 
Enphaes." 


**)   Vgl.  L  L  L.  u.  Klein,  a.  a.  0.  497,  sowie  Landmann,  Transactions 

pp.  244-250. 

*®)   Er  nannte   sie    ,,a  transverse  allitevatiou ,   rather   than  longitu- 

dinal*". 

^*)  S.  Landmann,  Euphues,  pp.  XIV  f.  u.  Transact.  p  250;  schon  Drake 
(a.  a.  0.  I,  441  ff.)  nennt  Lylys  Stil  ,,a  tissue  of  antithesis  and  alliteration". 
Seltsam  ist  es,  dass  Schwan  (a.  a.  0.  p.  103)  in  der  euphuistischen  Allite- 
ration „nichts  Besonderes''  erblicken  kann.  Diese  Alliteration,  die  schon 
oben  (p.  12)  erwähnt  wurde,  besteht  darin,  dass  je  zwei  Wörter  zweier 
paralleler  Sätze  alliterieren :  „Although  hetherto  Euphues  I  have  «/trined 
thee  in  my  Äeart  for  a  //-ustie  friende,  1  will  «/mnne  thee  Äeereafter  as  a 
^rothelesse  /oe." 

")  S.  oben. 


—    163   — 

In  einer  Note  auf  p.  9  gibt  er  aber  zu,  ein  oder  zwei 
Wortspiele  übersehen  zu  haben.  Seine  Behauptung  wird 
theil weise  verständlich,  wenn  er  fortfährt: 

„A  play  npon  words  sach  as  ,Enphaes  did  not  like  this  new  kind  of 
kindne88\  is  not  a  pan." 

Diese  Scheidung  zwischen  ^pun"  und  „Wortspiel  im 
allgemeinen '^  ist  hier  völlig  zwecklos.  Dass  dem  Euphuism 
eine  Tendenz  zum  Spielen,  besser  gesagt,  zum  Tändeln  mit 
Worten ,  innewohnt ,  haben  schon  Bodenstedt  (a.  a.  0.  Ill, 
p.  8),  Hense  (Shakespeare  pp.  1 39  f.) ,  besonders  aber  Craik 
betont.  Gegen  letzteren  zieht  Weymouth  allerdings  heftig 
zu  Felde  (a.  a.  0.  pp.  2  f.). 

Wie  wenig  verlässlich  übrigens  Weymouth  in  dieser 
Hinsicht  ist ,  zeigt  seine ,  von  Widersprüchen  strotzende 
Polemik  gegen  Marsh.  Dieser  behauptet  nämlich  (in  seinen 
Lectures  on  Engl.  Language)  irrthümlich,  dass  Sir  Philip 
Sidney  in  seinen  Prosaschriften  Euphuismen  zeige,  und 
citiert  hieifür  Stellen  wie: 

„Remembrance  still  forced  our  thonghts  to  worke  npon  this  place 
where  we  last  (alas  that  the  word  last  shoald  so  long  last!)  did  grace 
cur  eyes  npon  her  ever  flonrishing  beanty."  Oder:  „Blessed  be  thou, 
Urania,  the  sweetest  fairnesse  and  the  fair  est  sweetnesse.^^^) 

Marsh  begieng  hier  eben  den  so  häufig  anzutreffenden 
Fehler,  das  bloße  Spiel  mit  Worten  und  andere  Aus- 
schmückungen der  Rede  mit  dem  Euphuism  zu  verwechseln. 
Indem  nun  Weymouth  diesen  Irrthum  berichtigt,  verwickelt 
er  sich  (a.a.O.  p.  12)  in  folgenden  seltsamen  Widerspruch: 

„Now  it  may  be  admiited  that  such  a  play  npon  words  us 
that  on  last,  is  very  occasionally  found  in  Euphnes."  (!) 

Betreffs  der  anderen  Beispiele  (^the sweetest  fairnesse"^  etc.) 
sagt  er  dagegen: 

„Mr.Marsh  would  have  had  to  search  long  before  find- 
ing  in  Euphues  a  mere  play  upon  worda,  so  rare  it  is;  and  so 
he  would  have  searched  altogether  in  vain  to  find  any  such  fantastical  ex- 
pression  as  ,the  sweetest  fairnesse'  etc.'^ 

Nach  allem  dem  wäre  es  immerhin  interessant  ge- 
wesen ,  Dr.  Weymouth's  Definition  des  Wortspiels  kennen 
zu   lernen.     Jedenfalls   w^ar   Weymouth    nicht    berechtigt, 


")  Vgl-  oben  die  Lautspiele  mit  Antimetabole.  Marsh  hat  auch  auf 
die  ähnlichen,  allerdings  seltenen  Beispiele  bei  Spenser  hingewiesen:  „With 
moaming  pyne  I;  you  with  pining  mournc"  etc.  (Shephard's  Calendar.) 

11* 
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Marsh  zu  verdächtigen,  niemals  eine  Seite  im  Euphues 
gelesen  zu  haben !  Sein  Irrthum  war  ein  ziemlich  allgemein 
verbreiteter,  hat  doch  sogar  Delius  den  Euphuismus  mit 
anderen  gezierten  Stilarten  verwechselt  (s.  unten). 

Eine  gewisse  Neigung  zu  Wortspielen  ist  dem 
Euphuismus  thatsächlich  nicht  abzusprechen.  Abgesehen 
von  den  wirklichen  Wortspielen  (von  denen  ich  unten  Bei- 
spiele anführen  werde),  finden  sich  in  ihm  ja  zahlreiche 
AUiterations-,  Reim-'*)  und  Antithesenspiele,  die  freilich 
keinen  Scherz,  sondern  bloß  eine  angenehme  Klangabfolge 
bezwecken^*) ;  allein  solche  Spiele  leiten  ja  zum  echten 
Wortspiele  hin.  Die  gezierte  Sprechweise  an  und  für  sich 
enthält  schon  die  Bedingungen  und  Keime  des  Wortspiels. 2«) 

Das  16.  Jahrhundert  legte  ungemein  viel  Gewicht  auf 
die  äußere  Form  der  Rede,  das  zeigen  die  zahlreichen  Ab- 
risse der  Rhetorik,  Poetik  etc.  (vgl.  die  Bücher  Wilsons, 
Puttenhams,  Gascoignes,  Webbes,  Sidneys,  etc).  So  konnte 
Morley  (a.  a.  0.  p.  351)  mit  Recht  sagen:  ,,During  all  this 
time  (from  Surrey's  days  until  the  tirae  when  Dryden  was 
in  bis  mid  career)  worship  of  conceits  was  in  this 
country  a  literary  paganism"  (vgl.  auch  p.  375 j. 

Wie  kurz  der  Schritt  vom  bloßen  Tändeln  mit  Wörtern 
zum  wirklichen  Wortspiele  ist,  das  zeigen  uns  die  späteren 
Werke  Lylys  und  seiner  Nachfolger.  In  North's  Über- 
setzung von  Guevaras  General  Prologue  lesen  wir :  „  . . .  nor 
Lady  so  delicate,  but  had  rather  suffer  a  blowe  on  the 
head  with  a  stone,  than  a  blot  in  their  good  name  with 
an  evill  tongue."  So  echt  euphuistiseh  dies  ist,  so  sehr 
neigt  das  Spiel  auch  schon  dem  echten  Pan  zu.  Weit  herbei- 
gezogene und  gezierte  Wortspiele  mit  Antimetabole  von 
der  oben  erwähnten  Art  sind  bei  Sidney  schon  recht  häufig, 
e.  g. :  ..Pamela  of  high  thoughts  who  avoids  not  pride 
with  not  knowing  her  excellencies ,  but  by  making  that 
one  of  her  excellencies  to  be  void  oi  pride r  So  findet 
sich  in  W.  Warners  euphuistiseh  geschriebener  Vorrede 
zu    seinem    Buche     .,Albion's    England"*    (1589)    folgendes 

"*)  Zealous  >  iealoas  etc. 
'^''')  Landmann,  Enphues  V. 

'")  Vgl.  Ward  (I,  p.  157):  „.  .  .  assonances  of  every  kind  and  their 
inevitable  offspring,  the  uncalled-for  pun." 
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Keimspiel :  ^  .  .  .  .  that  to  runne  on  the  1  e  1 1  e  r  we  often 
mime  from  the  matter.''  Bezeichnend  ist  es,  dass  diese 
Stelle  in  der  2.  Ausgabe  fehlt. 

Im  Euphues  sind  derartige  «rhyming  puns**  gar  nicht 
selten  *') ;  die  zweite  Bittschrift  an  die  Königin  enthält  sogar 
echte  Wortspiele: 

„  .  .  .  yt  pleased  your  Maiestie  to  except  against  Tents  and  Toi/les, 
I  wish  that  for  Teants  I  might  pntt  in  Tenements,  so  shoald  I  be 
eased  of  some  toyles.^     »  •  •  •  ^^^^  seeing  nothing  will  come   by  the  Re- 

vells,  I  may  pray  uppon  the  Rebells.*^    „thongh  they  saye  they 

wilbe  sare  I  find  them  sure  to  be  slowe"  etc.:  vgl.  Arber,  Enphnes  p.  10- 

Am  häufigsten  findet  sieh  Antithese  oder  Climax  mit 
einem  Reim-  oder  Alliterationsspiele  verbunden: 

„This  yoonge  gallant  of  more  wit  thcn  wealth,  and  yet  of  more 
wealth  then  wisdome  .  ,  .^  (Landmann  p.  8).  Vgl.  damit  das  oben 
citierte  Beispiel  ans  Gent.  III,  1,  361:  „Item:  She  hath  more  hair  than 
wit,  and  more  fanlts  than  hairs,  and  more  wealth  than  faults*^  (s.  Delius' 
Note  hierzu)  etc. 

Andere  Beispiele  sind: 

„  .  .  .  .  Who  so  sencre  as  the  Stoickes,  which  like  Stocks  were 
moved  with  no  melodie?"  (Arber  p.  40,  vgl.  oben  das  ähnliche  Spiel  bei 
Shakspere).  Oder:  „It  is  not  the  desent  of  birth  bnt  the  consent  of 
conditioD  that  makes  Gentlemen,  neither  grcat  tnanorSj  but  god  mannera  ...^ 
(Arber,  p.  191;  vgl.  Landmann,  Der  Enphuismus  etc.  p.  17). 

In  Camillas  „soliloquy"  findet  sich  ein  Spiel  zwischen 
cureth  und  procureih\  in  ^The  Hermit's  story^  finden  wir 
außer  dem  von  Weyraouth  citierten  Spiele  mit  angel  („I 
thought  to  search  all  Countries  for  a  reraedy,  and  sent 
many  golden  Angel  s  into  every  quarter  of  the  world*^  .  .  .) 
noch  Klangspiele,  z.  B. :  ...  ..where  my  brother  sucked  a 
desire  of  thrift,  and  I  of  the^ft^ 

Euph.  p.  46:  ...  „though  the  Cammocke,  the  more  it 
is  bowed,  the  better  it  serveth,  yet  the  bow,  the  more  it 
is  bent  and  occupied.  the  weaker  it  waxeth."  Oder 
(Arbers  Reprint  p.  106):  „  .  .  .  Any  to  be  zealous  except 
they  he  Jealous?"^  etc. 

Diese  lautlichen  Anklänge  waren  der  Beginn  der  später 
so  in  die  Mode  gekommenen  \\'^ortspiele.  Wenn  wir  eine 
Stelle   im    Euphues,    wie    „too    holy   a  profession  for  so 

^'')  Anch  Spiele  mit  fignra  etymologica  sind  häufige  n  -  •  ■  •  ^^*f^9  i^ 
withont  nteane,  and  ahusing  wirth  without  weasure."  JS.  auch  die  Bei- 
spiele oben. 
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hol  low  a  person"  ins  Auge  fassen,  können  wir  auch  ver- 
stehen ,  wie  die  Mode  des  Wortspielens  sieh  aus  dem 
Euphuism  entwickeln  konnte :  Die  zuerst  vielleicht  zufällig 
auftretende  Klangähnlichkeit  der  mit  der  Alliteration  oder 
mit  Satzparallelismus  verbundenen  Wörter  wurde  na<;h  und 
nach  für  diese  Art  von  Spielen  unerlässlich ;  sie  erlangte 
schließlich  über  die  Antithese  und  Alliteration  das  Über- 
gewicht und   löst«   sich   als   selbständige  Figur  davon  ab. 

Mag  nun  Lyly,  wie  wir  oben  vermuthet  haben,  diesen 
Stil  in  satirischer  Absicht  angewendet  haben  oder  nicht, 
sicher  ist  es,  dass  er  damit  seine  Zeitgenossen  nicht  nur 
von  dieser  Stilart  nicht  abbrachte,  sondern  dass  er  mit 
seinem  Buche  geradezu  Schule  gemacht  hat. 

Greene  wendete  diesen  Stil  in  seinen  „Novels"  an^«), 
wobei  er  allerdings  weniger  Geschmack  verrieth  als  sein 
Vorbild  (s.  John  Eliots  Gedicht  an  Greene);  Gosson 
(School  of  Abuse),  L  o  d  g  e  (Euphues'  Shadow,  The  ßattaile 
of  the  Seuces,  1592,  vgl.  Landmann,  Euphues,  p.  XXV), 
T  h.  N  a  s  h  in  seinen  Erstlingswerken,  BarnabyRich^^)  etc. 
wenden  ihn  bis  zum  Jahre  1590  an,  in  welchem  Jahre  selbst 
der  eifrigste  Nachahmer  Lylys,  Greene,  sich  von  diesem 
Stile  abkehrte,  so  dass  um  diese  Zeit  seine  Herrschaft 
in  der  englischen  Prosa  ihr  Ende  erreicht.  Lodge  und 
Nash  wendeten  sich  schon  früher  ab;  an  die  Stelle  der 
Nachahmung  tritt  die  Verspottung,  vgl.  Nashs  Anatomie 
of  Absurditie  (1589),  Strange  News  (1592).  Im  Jahre  1589 
schreibt  auch  G.  Harvey  gegen  den  Euphuism,  Der  Ver- 
fall des  Euphuismus  begann  übrigens,  wie  Drayton  in 
seinem  Gedichte  an  Henry  Reynolds  (1627)  hervorhebt*  °), 
schon  früher,  nämlich  mit  Sidneys  Arcadia  (1580 — 1580). 
In  diesem  Werke  hat  Sidney,  wiewohl  er  bei  Hofe  sicher 
die  euphuistische  Redeweise  pflegte,  den  Euphuismus  gänz- 
lich vermieden;  ebenso  wenden  sich  Raleigh,  Ben 
Jonson  (Every  Man  out  of  his  Humour)  und  Shakspere 

-")  Eine  Liste  seiner  euphuistischen  Schriften  s.  in  Dyces  Ausgabe 
der  dramat.  Werke  Greenes. 

'^)  1584 :  The  Travailes  and  Adventures  of  Don  Simonides ;  vgl.  Land- 
maun,  Transact.  up.  272  f.  Notes.  Für  die  anderen  Euphuisten  verweise  ich 
auf  Arbers  Ausgabe  von  Greenes  Menaphon,  Engl.  Scholar's  Library  Nr.  12. 

^^)  Er  erwähnt  dort  auch  Lylys  Wortspiele ! 
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(in  H  4  etc.)  dagegen.'*)  Ben  Jonsons  ^Cynthia'sRevels**  hält 
Morley  (a.  a.  0.  p.  375)  für  eine  Verspottung  des  Euphuismus, 
ich  dagegen  für  eine  Verspottung  von  Lylys  „  Court-Plays  •". 
Obwohl  nun  Shakspere,  wie  wir  schon  oben  erwähnten, 
niemals  wirklich  Euphuist  war,  sondern  sich  im  Gegentheil 
feindKch  gegen  die  absterbende  Sprachmode  stellte,  so 
weisen  seine  Werke  dennoch  zahlreiche  Spuren  dieses  Stils 
auf.  *2)  W.  L.  Rushton  gibt  in  verschiedenen  Schriften**) 
eine  reiche  Blütenlese  von  Parallelen  aus  Lylys  und  Shak- 
speres  Werken.  Rushton  gieng  bei  seiner  Sammlung  frei- 
lich häufig  recht  mechanisch  und  völlig  unkritisch  zuwerke, 
so  dass  viele  seiner  „Parallelen*^  zu  streichen  sind.  Aber 
auch  nach  deren  Ausmerzung  bleibt  noch  eine  so  große  An- 
zahl wirklicher  Parallelen  über,  dass  man  auf  eine  große 
Vertrautheit  Shaksperes  mit  Lylys  Buch  schließen  muss. 
Für  uns  sind  nur  jene  Parallelen  interessant,  welche  die- 
selben Wortspiele  aufweisen.  Außer  den  schon  bei  den 
einzelnen  Wortspielarten  angeführten  Beispielen**)  nenne 
ich  aus  der  großen  Zahl  der  vorliegenden  Parallelen  noch 
folgende  Fälle:  R. ;],  1,  1,  1U6;  Gloucester:  AVe  are  the 
queen's  abjects*^  .  .  .  —  Euphues:  .,insomuch  that  1  accompt 
all  those  abjects  that  be  not  hir  subjocts."  Das  Spiel 
zwischen  manor  und  manner  in  L  L  L.  1,  1,  204  ff .  ist  im 
Euphues  dreimal   zu   finden.*^)     Das  Spiel  in  Rom.  111,  5, 

'*)  In  späteren  Zeiten  fand  der  Euphuu^n  allerdings  wieder  Eingang 
in  die  Literatur,  doch  nnr  zu  historischer  Charakteristik,  so  in  Sir 
W.  Scotts  Monastery,  obwohl  „Sir  Piercie  Shafton"  eher  die  Caricätur  eines 
Enphnisten  zu  nennen  ist  (vgl.  Landmann,  Morley,  Weymouth,  etc.);  auch 
Gh.  Kingsley  hat  diesen  Stil  in  Westward  Ho!  verwertet.  Wenn  aber 
Morley  (a.  a.  0.  pp.  378 — 382)  behauptet,  dass  die  moderne  englische 
Literatur,  namentlich  die  Bühnenwerke,  wieder  eine  Neigung  zum 
Eophnismus  zeigen,  so  müssen  wir  diese  Angabe  durch  die  Bemerkung  be- 
richtigen, dass  Morley  eben  jeden  gezierten  Stil  „Euphuismus"  nennt; 
welcher  Art  der  von  ihm  getadelte  Stil  thatsächlich  ist,  geht  aus  den 
kennzeichnenden  Worten  „paltry  playing  upon  words*  und  „every  line 
bristles  with  puns"  hervor. 

")  Vgl.  Ward,  a.  a.  0.  I.  pp.  L57  f. 

'*)  Shakespeare's  Euphuism,  London  1871  und  zahlreiche  Aufsätze 
in  Herrigs  Archiv;  s.  meine  bibliograiihischen  Nachweise. 

^*)  Addlc  egg  u.  idle  head,  Stoicsu.  Stocks;  cardinall y]>ia r- 
nally,  suitor>shooter,  angel  etc. 

'^)  S.  Rushton,  Shakesp.'s  Euphuism,  i)p.  5ü— 61. 
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119  f. :  ^. .  .  that  1  must  wed  j  Ere  he,  that  should  be  husband, 
comes  to  woo''  ist  angedeutet  im  Euphnes:  ^and  that  the 
wooing  should  be  a  daye  after  the  „wedding**.  Auch  das 
Spiel  mit  I  (Ay)  in  Rom.  III,  2  findet  sich  im  Euphues 
oft  (s.  Rushton ,  a.  a.  0.  j).  80).  Endlich  ist  Polonius'  er- 
mahnende Rede  an  Laertes  (Hml.  II)  in  ihrer  Gänze  aus 
euphuistischen  Citaten  zusammengesetzt^«),  ghakspere  zeich- 
net in  Polonius  ja  einen  Euphuisten! 

Dass  Shakspere  das  Wesen  des  Euphuismus  sehr  genau 
studierte,  geht  aus  seinen  trefflichen  Parodien  hervor,  be- 
sonders aus  der  Stelle  in  H4  A  II,  4,  441  ff. ,  die  alle 
Eigenthümlichkeiten  dieses  Stils  (Antithese,  Alliteration, 
Frageconstruction  mit  nachfolgender  Antwort  etc.)  enthält : 

„  .  .  .  .  for  though  the  camomile,  the  more  it  is  trodden  on,  the  faster 
it  grows,  yet  yonth,  the  more  it  is  u^asted  the  sooner  it  trears.^  Und: 
. . .  „Shall  the  blessed  sun  of  heaven  prove  a  micher^  etc.  (mit  einem  Spiele 
mit  dem  vorangehenden  „son  to  me^  nnd  dem  folgenden  f,8on  of  England^) 
Ebenso  die  Stelle:  „There  is  a  thing,  Harry  .  .  .  ."  etc.;  oder:  „Harry,  now 
I  do  not  speak  to  thee  in  (frink  bnt  in  fears,  not  in  />leasnre  bnt  in  /Passion 
not  in  trords  only,  bnt  in  troes  also  .  .  .^ 

Die  Rede  des  Prinzen ,  ib.  490  ff.  zeigt  sogar  die 
euphuistische  Steigerung: 

„Wherein  is  he  good  but  to  taste  sack  .  .  .  wherein  cunning  but  in 
Graft?    Wherein  crafty,  but  in  villanyV"  etc. 

Der  Epilog  von  As  zeigt  in  seinem  Anfange 
euphuistische  Antithesis,  aber  keine  Alliteration.  Femer 
findet  sich  in  einigen  versificierten  Partien  Euphuism^ 
z.  B.  im  Zwischenspiel  in  Hml.  III,  2;  die  Rede  des 
Lucianus  zeigt  sogar  „transverse  alliteration"^.  Auch  des 
Königs  Rede  in  Hml.  I,  2,  116  ff.  ist  hier  zu  nennen. 

Dagegen  zeigen  jene  Scenen ,  in  welchen  Delius  in 
seinem  trefflichen  Aufsatze  über  „Shaksperes  Prosa '^ 
(p.  229)  euphuistische  Prosa  erkennen  wollte,  nur  affec- 
tierten,  gezierten  Stil;  Delius  hat  eben  den  Ausdruck 
euphuistische  Prosa  auch  zu  allgemein  gefasst.  Es  sind 
dies  folgende  Scenen:  Tw.  II,  1  (Antonia  und  Sebastian,  Del. 
p.  245);  W int.  I,  1  (die  beiden  Höflinge,  Del.  p.  250);  eben- 
so ib.  IV,  2  u.  V,  2  (doch  ist  hier  wenigstens  euphuistische 
Antithese   zu   finden);   AlTs  I,  1,  II,  3,  IV.  3  (Del.  238); 


")  S.  Dowden,    Shakspere,   Wagners  Übersetssg.  p.  106,   Note  .^  und 
Rushton,  a.  a.  0.  pp.  44  il'- 
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Meas.  III,  l  u.  2  (Del.  249):  H  5  III.  6  (Messenger, 
Del.  257);  Lr.  III,  5;  Oth.  l,  5,  221  ff.  (Del. 262):  Hml.  II, 
2,  293  ff. 

Alle  diese  Scenen  zeigen  keine  Spur  von  Euphuismas. 
Auch  in  C  0  r.  1, 1  wollte  Delius  (p.  268)  in  der  Rede  des  ersten 
Bürgers  euphnistische  Prosa  finden.  Diese  Scene  ähnelt  aber 
eher  Lylys  Dramenstil,  und  zwar  inbezug  auf  den  Gredanken- 
parallelismus ,  auf  den  Goodlet  zuerst  hinwies.  Goodlet 
(Engl.  Stud.  V,  359)  behauptet  zwar,  dass  Shakspere  diese 
Eigenthümliehkeit  nicht  nachahmte;  eine  Ähnlichkeit  des 
Stils  der  erwähnten  Stelle  mit  der  angezogenen  Stilart 
ist  indes  nicht  zu  leugnen. 

Wir  können  zwei  Arten  euphuistischer  Stellen  bei 
Shakspere  unterscheiden :  Stellen ,  die  unbeabsichtigten 
Euphuismus  enthalten,  und  solche,  die  diesen  Stil  lächer- 
lich machen  sollen.  Wiewohl  nun  \\''eymouth  (a.  a.  0.  p.  13) 
behauptet,  dass  die  Dichter  der  späteren  Elisabethinischen 
Zeit  den  Euphuism  nur  in  scherzhafter  Absicht  in  ihre 
Werke  einführten,  so  sind  bei  Shakspere  doch  viele  Stellen 
nachzuweisen,  wo  der  Dichter  unbewusst  euphnistische 
Wendungen  gebrauchte.  Außer  den  schon  erwähnten  Wort- 
spielen finden  sich  bei  ihm  auch  Beispiele  echt  euphuisti- 
scher Alliteration. 3')  Eine  Auswahl  von  Beispielen  genügt 
hier: 

Lucr.  879:  Whoever  plots  the  «in,  thou  ;?oint'st  the 
^eason;  etc.  Diese  Fälle  sind  von  den  übrigen  mit  ge- 
kreuzter Alliteration  durch  den  Satzparallelismus  ge- 
schieden. 

H  6  A,  V,  3,  77  f. :  „She  's  beautiful,  and  therefore  to 
be  tooo  'd  I  She  's  a  troman,  therefore  to  be  u?on."  Der 
Parallelismus  der  Sätze  ist  echt  euphuistisch ;  vgl.  dasselbe 
Spiel  in  Tit.  II,  1;  der  zweite  Vers  findet  sich  auch  in 
Greenes  Planetomachia  (1585). 


'^)  Diese  sind  nicht  mit  den  Füllen  anderer  Alliterationsarten  zu  ver- 
wechseln, z.  £.  mit  den  alliterierend.  Epithet. ,  die  schon  bei  Surrey  und 
Wyatt  auffallen  und  auf  italienischen  Einfluss  zurückgehen  (s.  Landmann 
über  den  „Petrarchism").  Wenn  Landroann,  Transact.  p.  25U,  von  den 
fibrigen  Arten  der  Alliteration  bei  Shakspere  sagt,  dass  der  Dichter  darin 
dem  allgemeinen  Fehler  verfallen  sei,  so  müssen  wir  dieser  Meinung  natür- 
lich entgegentreten   (vgl.  oben   den  Paragraph  über  Shaksp.'s  Alliteration). 
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H  8,  I,  1 ,  140:  ^i/eat  not  a  /urnace  for  yoiir  /oe  so 
//ot?"   Vgl.  hierzu,  Wahl  (a.  a.  0. 1,  p.  120). 

Die  Alliteration  in  Hml.  III,  2,  267  tf.  dient  zur  Cha- 
rakterisierung   des   Zwischenspiels;    vgl.  auch   Hml.  1,  2, 

I I  (5  f.  etc. 

Eine  andere  Eigenthümlichheit  des  Euphuismus,  die 
Beantwortung  eines  selbstgemachten  Einwurfes  ^ß) ,  konnte 
ich    bei    Shakspere  gleichfalls   nachweisen:     Gent.  III,   1, 

III  :  „I  would  resort  to  her  by  night.  Ay,  but  the  doors 
be  locked.''  —  H  4  A,  V,  1,  HU  ff. :  „Honour  pricks  me  on. 
Yea,  but  how  if  honour  prick  me  off?^  etc.  Rushton  hat 
diese  Übereinstimmung  übersehen. 

Das  Spiel  mit  Climax  und  Anticlimax  (^a  place 
of  more  pleasure  then  profit,  and  yet  of  more  profit  then 
piety*  etc.)  findet  sich,  wie  schon  oben  erwähnt  wurde,  in 
den  Launce-Scenen ,  z.  B.  Gent.  111 ,  1.  Alle  jene  Stellen, 
wo  Shakspere  absichtlich  den  Euphuismus  anwendet, 
kennzeichnen  sich  als  Parodien  dieses  Stils,  so  die  schon 
besprochene  Stelle  in  H  4  A,  11,  4,  4;J8 — 461.  Abgesehen  von 
der  tibermäßigen  Anwendung  der  Wortspiele  zeigt  diese 
Stelle  auch  noch  eine  Verspottung  der  euphuistisehen 
Neigung  zu  weit  herbeigeholten  Vergleichen  und  zu  An- 
spielungen auf  die  alte  Geschichte  und  Mythologie;  der 
in  dieser  Stelle  durchgefühlte  Vergleich  ist  ja,  wie  Land- 
mann und  Rushton  nachwiesen,  aus  ,,Euphues''  entlehnt.  *®) 

Die  meisten  englischen  und  deutschen  Kritiker  ver- 
weisen ,  wenn  sie  von  Shaksperes  Euphuismus  sprechen, 
auf  LLL.  *^)  Dieses  Lustspiel  enthält  aber  nicht  eine  Ver- 
spottung des  Euphuismus,  sondern  der  affectierten  Redeweise 
überhaupt.  Landmann  (Transact.  pp.  244 — 250)  nennt  daher 
mit  Recht  LLL.  „the  English  .Precieuses  ridicules*".  Vor 
ihm   haben    schon    Morley   (Quart.  Rev.  1861 ,  p.  352)  und 

^**)  Gerber  (11,  288)  nennt  diese  Figur  „  Dialogisraus"  ;  Weymonth, 
p.  8,  „the  responsive  form  of  sentenco".  Ein  Beispiel  aus  Euphues  veran- 
schauliche die  Art:  „But  she  was  amiable,  but  yet  sinfnl:  but  she  was 
young  and  might  haue  liued,  but  she  was  mortall  and  must  haue 
did  .  .  .  /  etc.;  vgl.  Landmann,  Euphues,  p.  XVI. 

^^)  Vgl.  Landmann,  Transact.,  p.  ;^51  und  Lauchert,  Engl.  Stud.  XIV, 
pp.  188-210  und  ib.  pp.  127  ff. 

*')  Vgl.  z.  B.  A.  W.  V.  Schlegel,  28  Vorlesung,  a.  a.  0.,  Vol.  VI,  p.  217. 
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Ward  (a.  a.  O.  I,  157)  auf  die  „Precienses  ridicnles"  hin- 
gewiesen, wenn  auch  ersterer  in  LLL.  lediglich  eine  Ver- 
spottung des  Enphuismus  erblickt.*')  Dagegen  hat  Land- 
mann in  Weymouth  (a.  a.  0.  p.  3)  einen  Vorläufer  für  seine 
Ansicht,  dass  Shakspere  in  dem  Stücke  vier  Stilarten  ver- 
spottete. Uns  interessiert  hierbei  besonders,  dass  als  integrie- 
render Bestandtheil  dieser  affectierten  Sprache  das  Wort- 
spiel aufgeführt  wird.  Schnelle  und  kurze  Gegenrede  und 
Wortgefechte  sind  die  Hauptmerkmale  der  Ausdrucksweise 
des  Königs  und  seiner  Höflinge  (vgl.  was  Biron  hierüber  von 
Boyet  und  sich  selbst  sagt,  LLL.  V,  2,  815  f.,  394—413). 

Viel  mehr  als  dem  Euphuismus  ähnelt  der  Stil  dieser 
Reden  dem  Stil  in  Lylys  Hofdramen;  dieser  zeigt  vor 
allem  eine  übermäßige  Neigung  zu  Wortspielen,  die  mit- 
unter sehr  gewagt  sind  und  sich  sogar  an  lateinische  Wörter 
heften. 

Dass  Shakspere  der  euphuistischen  Schreibweise,  wie- 
wohl er  sie  in  seinen  Werken  absichtlich  (und  zwar  zu 
satirischem  Zwecke)  verwendete,  ablehnend  gegenüberstand, 
geht  auch  aus  einem  Vergleich  von  „As  You  Like  it"  mit 
Lodges  ^Rosalynde"  hervor.  Shakspere  gründet  wohl  ein 
Lustspiel  auf  die  euphuistisch  geschriebene  Erzählung  *2\ 
aber  seine  Kunst  triumphiert  über  Lodges  gezierte  Schreib- 
weise, und  vor  den  Blitzen  seines  Witzes  erblassen  die 
spärlichen  und  armseligen  Witzfunken  Rosalyndens  und 
Rosaders  in  der  Vorlage. 

Indes  nicht  nur  dem  absterbenden  Euphuismus  gegen- 
über verhielt  sich  des  Meisters  Kunst  ablehnend;  auch  die 
dem  Euphuismus  folgenden  gezierten,  excentrischen  Schreib- 
und Ausdrucksweisen,  der  Arcadianismus,  Gongorismus  etc.. 


**)  Auch  Ward  (a.  a.  0.  I,  873)  spricht,  auf  Rnshtous  Angaben  ge- 
stützt, von  Shaksperes  Euphuism  in  LLL.  Allein  Ward  hat  ebenso  wie 
Klein  (a.  a.  0.  p.  497)  den  Ausdrack  „Euphuismas^  nur  im  landläufigen 
Sinne  (=  gezierte  Sprache  überhaupt)  verwendet.  Gildemeister  ist  genauer ; 
er  sagtf  es  scheine  ihm,  als  ob  Shakspere  in  LLL.  die  „Holsprache^  habe 
zugleich  verherrlichen  und  vernichten  wollen.  Holofemes  scheint  nach 
Warburton  und  Dr.  Farmer  eine  Satire  auf  John  Florios  „First  and  Second 
Fruits,  or  Dialogues  in  Italian  and  English**  (1578,  1591)  und  auf  dessen 
,Worlde  of  Words"  (1598)  zu  sein. 

")  Vgl.  Delius,  Shakespeare- Jahrb.  VI,  pp.  :^;^Gff. 
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haben  in  seinen  Werken  verhältnismäßig  nur  ganz  wenige 
Spuren  hinterlassen. 

Sidneys  Areadia  war  1590  erschienen  und  hatte  den 
Euphuismus  bald  zurückgedrängt:  schon  Lodges  Rosalynde 
weist  Spuren  des  neumodischen  Stils  auf,  und  Dickensons 
^Arisbas  Euphues  amidst  his  slumbers"  (1594)  neigt  der 
neuen  Richtung  noch  mehr  zu. 

Auch  Shakspere  konnte  natürlich  dem  Einflüsse  des 
Sidney'schen  Stils  nicht  ganz  entgehen.  *3)  Im  Arcadianismus 
spielt  das  Wortspiel  eine  viel  größere  Rolle  als  im  Euphuis- 
mus. Die  Arten  der  Spiele  sind  noch  recht  einfach;  meist 
beruhen  sie  auf  Wiederholung  der  Wörter  („affecting^), 
Wortvertauschung ,  etymologischer  Figur  u.  s.  w. ;  man 
vergleiche  folgende  der  Areadia  entnommene  Beispiele: 

„There  was  he  received  with  loving  joy  of  Kalander,  with  joyfuL 
love  of  Palladins.^  Oder:  „Either  with  cunning  or  teith  force,  or  rather 
with  a  cunning  forct."'  Desgl  :  „It  seemed  his  only  comfort  to  be  without 
a  comf orter** ;  etc. 

Derartige  Spiele  finden  sich  auch  bei  Shakspere.  Indes 
scheint  der  Dichter  sie  mehr  unwillkürlich  als  absichtlich 
nachgeahmt  zu  haben.  Eine  bekannte  Stelle  in  Sidneys 
Areadia:  „JSnd,  then,  evil-destined  Dorus,  end:  and  endy 
thou  woeful  letter,  end:  for  it  sufficeth  ....''  scheint  ihn 
sogar  zur  Satire  angeregt  zu  haben;  vgl.  Mids.  V,  811  : 
^Now  die,  die,  die,  die,  die " 

Der  Arcadianismus  konnte  eben  Shakspere  ebensowenig 
dauernd  beeinflussen  als  der  Euphuismus.  Beide  Stilarten 
boten  dem  denkenden  und  fühlenden  Dramatiker  zu  wenig 
Nachahmenswertes.  Viel  nachhaltiger  als  diese  beiden 
wirkte  auf  ihn  Lylys  Dramenstil,  in  dem  wir  auch  die 
eigentliche  Quelle  seines  Wortspielreichthums  zu  sehen 
haben. 

§  3.  Shaksperes  Beeinflussung  durch  Lylys  Dramenstil  und 

die  damit  verwandten  StUaxten. 

Lyly,  der  erste,  der  englische  Komödien  ganz  in  Prosa 
verfasste  **),  wurde ,  was  den  Stil  anlangt ,  der  Lehrmeister 


**)  Vgl.  hierüber  Landmann,  Eaphnes,  pp.  XXVI I  ff. 
**)  Vgl.  Ward,  A  History  of  Engl.  Dram.  Lit.  I,  159  ff. ;  ColUer,  III, 
172  ff.;  Klein,  Geschichte  des  engl.  Dramas,  XIII.  Bd.,  pp.  479—542;  Boden- 
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aller  zeitgenössischen  Bühnenschriftsteller ,  Shakspere  nicht 
ausgenommen.  Sechs  seiner  Komödien  waren  sicher  vor  1589 
entstanden  **) ;  sie  alle  zeigen  seine  eigenthümliche  Begabung 
für  den  witzigen  Dialog,  die  scharfe,  kurze  Gegenrede  und 
vor  allem  für  das  Spiel  mit  Worten,  und  ihrem  Einflüsse 
ist  denn  auch,  wie  schon  Landmann  erkannte,  die  Leb- 
haftigkeit des  Dialogs  und  die  Vorliebe  für  Wort-  und 
Witzgefechte  in  Shaksperes  Dramen  zuzuschreiben. 

Sieben  der  Lyly  sehen  Stücke  sind  in  Prosa  abgefasst. 
Wie  geziert  und  erkünstelt  diese  Prosa  aber  auch  ist,  mit 
dem  Euphuismns  hat  sie  so  gut  wie  nichts  gemein.  Morley 
(Quart.  Rev.  a.  a.  0.  pp.  370  f.)  ist  zwar  der  gegentheiligen 
Ansicht,  und  auch  Ward  (a.  a.  0.  I,  pp-  151  ff.)  behauptet, 
dass  der  Euphuismns  jede  Seite,  ja  fast  jede  Zeile  der 
Lyly'schen  Stücke  färbe.  Ja  selbst  Landmann  übersah  den 
Unterschied  beider  Stilarten  (Transactions,  p.  241),  ebenso 
auch  Hense  (Shakesp.- Jahrb.  VIII,  p.  258),  doch  erkannte 
dieser  schon,  dass  Shakspere  nur  durch  Lylys  Dramenstil 
beeinflusst  wurde.  Malone  dagegen  hebt  in  seinem  „Shakspere" 
(ed.  Boswell,  II,  192)  die  Verschiedenheit  der  beiden  Schreib- 
weisen Lylys  hervor,  was  wieder  Collier  zur  Bemerkung 
veranlasst,  dass  er  (Malone)  Lylys  Werke  nur  oberflächlich 
gelesen  haben  müsse. 

Lylys  dramatischer  Stil  hat  schon  in  R.  Edwards^ 
Schreibweise  einen  Vorläufer.  Edwards'  „Excellent  Comedie 
of  two  the  moste  faithfuUest  Freendes  Dämon  and  Pithias^ 
(newly  imprinted  ....  London  1571)  weist  namentlich  in 
den  komischen  Dienerscenen  (zwischen  Stephane,  Jack  und 
Will)  eine  Vorliebe  für  Wortspiele  und  Wortwitzelei  auf. 
Lyly  hat  den  Wortwitz  und  das  Wortgefecht  in  seinen 
Stücken  bis  zum  Übermaß  angewendet. 

Bedenkt  man,  dass  Lyly  seine  Komödien  nur  fiirHof- 
unterhaltungen  verfasste  **),  und  dass  man  in  den  meisten 
seiner  dramatischen  Personen  die  Königin  oder  Mitglieder 
ihres  Hofes  erkennt,  so  wird  der  Doppelsinn  und  das  Spielende 


stedt,  a.  a.  0.  111,6—19;  Hense,  Shakesp -Jahrb.  VII,  238  ff.  und  VIK. 
224  ff.;   ülrici,    „Shaksperes   dramatische   Knnst" ,   2.  Aufl.    78—87;    etc. 

**)  Vgl.  Ck>llier,  III,  175 ;  andere  Kritiker,  wie  Landmanii,  setzen  alle 
9  Dramen  Lylys  vor  diesem  Jahre  an. 

*•)  Vgl.  Bodenstedt,  a.  a.  0.  III,  10  f. 
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seiner  Sprache  sofort  erklärlich :  die  Doppelheit  des  Sprechen- 
den musste  einen  Doppelsinn  der  Sprache  zur  Folge  haben.  *^) 

Lylys  Wortspiel  und  Wortwitz  steht  noch  tief  unter 
dem  Skaksperes.  Allein  Ulrici  geht  zu  weit,  wenn  er  (a.  a.  0. 
p.  85)  ihm  jede  dramatische  Kraft  abspricht  und  behauptet, 
es  fehle  Lyly  an  der  Komik  der  Charaktere,  Situationen, 
Handlungen  und  Begebenheiten.  „Alexander  and  Campaspe" 
(1584)  enthält  Scenen  voll  echten  Humors  und  echter  Komik. 

In  Lylys  Stil  überwog ,  wie  Hense  (a.  a.  0.  p.  260) 
bemerkt,  das  Wort  über  den  Gedanken,  oder  schärfer  aus- 
gedrückt: der  Laut  des  Wortes  überwog  über  dessen  Be- 
deutung. Wie  matt  uns  heutzutage  ein  derartiges  Witzele 
auch  erscheint,  in  der  damaligen  Zeit  musste  dieser  Stil 
Beifall  und  Nachahmung  finden,  da  der  Ehrgeiz  der  besseren 
Gesellschaft  nach  der  Aneignung  einer  „witzigen  Umgangs- 
sprache" gieng.  Wurde  doch  auf  dem  Titelblatte  der  Über- 
setzung von  Boccaccios  Werken  besonders  hervorgehoben, 
dass  „in  diesem  Buche  die  Kunst  witziger  Conversation 
studiert  werden  könne".*®) 

Lylys  puns  uud  quibbles  fanden  denn  auch  allgemeine 
Anerkennung.  Will.  Webbe  pries  den  Dichter  in  seinem 
Treatise  on  English  Poetry  (1586)  als  einen  zweiten  De- 
mosthenes. 

Wie  früher  der  Euphuism,  so  wurde  jetzt  die  witzelnde 
Sprache  der  Lyly'schen  Komödien  die  Modesprache  des  Hofes 
und  der  Gesellschaft.  Andere  Schriftsteller,  wie  Th.  Lodge, 
R.  Greene  etc.  wendeten  sie  in  ihren  Werken  an  und  trugen 
so  zu  ihrer  Befestigung  und  Verbreitung  bei.  Die  Wort- 
witzeleien wurden,  wie  schon  Bemays  (a.  a.  0.  p.  187, 
Note  134)  richtig  bemerkte,  gleichsam  ein  Gemeingu''  der 
Dramatiker  jener  Zeit.  Freilich  erhoben  sich  auch  Stimmen 
gegen  diese  Mode.  Ben  Jonson  wandte  sich  in  „Every  Man 
out  of  his  Humour"  (1599)  nicht  nur  gegen  den  Euphuis- 
mus,  sondern  auch  gegen  Lylys  dramatische  Sprache,  und 
M.  Drayton  erblickte  darin  nur  eine  Sprache  für  Mond- 
süchtige (vgl.  Arbers  Reprint  ofEiiphues,  p.  17  und  Hense, 

*')  Nur  „Alexander  and  Campaspe"  gibt  nicht  zu  einem  solchen 
Schlosse  Anlass.  Wiewohl  an  Wortwitzen  und  doppelsinnigen  Reden  reich, 
enthält  es  keinerlei  Anspielungen  auf  die  Königin. 

*«)  Vgl.  Morley,  Quart.  Rev.,  p.  371.  Vgl.  auch  Ulrici,  a.  a.  0.  pp.  81  ff. 
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Shakesp.-Jahrb.  VIll,  p.  261).  Trotzdem  konnte  sich  aber 
keiner  der  damaligen  Sehril*tsteller  Lylys  Einfluss  völlig 
entziehen;  auch  Shakspere  ist  bei  dem  Dramatiker  Lyly 
in  die  Schule  gegangen,  und  wir  dürfen  daher  durchaus 
nicht  alle  jene  Stellen  in  seinen  Werken,  wo  wir  Anklänge 
an  sein  Vorbild  erkennen,  als  Verspottung  Lylys  auffassen, 
wie  dies  Landmann  that. 

Morley  wies  (Q.  R.  p.  371)  derartige  im  Geschmacke 
der  damaligen  Zeit  gehaltene  Wortspiele  sogar  in  den 
^Martin  Marprelate^-Publicationen  nach.  Eine  Stelle  in  einer 
dieser  Schriften  enthält  „quibbles""  von  einer  Art,  die  noch 
heute  im  „Rhyming  Slang"  und  „Cant"  fortlebt.*»)  In 
dieser  Stelle,  die  ein  fast  Shakspere'sches  Gepräge  zeigt 
und  uns  lebhaft  an  die  Woiiapiele  der  Mrs.  Quickly  erin- 
nert, werden  die  „Clergymen'*  als  „masters  of  the  confo- 
caiion  or  conspiracy  house"^ ,  pfickera**  (vicars)  etc.  ange- 
sprochen. Wer  denkt  hier  nicht  auch  an  die  Predigten 
Abrahams  a  S.  Clara  und  an  die  Kapuzinerpredigt  in 
Wallensteins  Lager?!  Derartige  Wortwitze  sind  zu  tief  in 
der  Volksseele  eingewurzelt,  als  dass  ein  auf  dem  Volks- 
thümlichen  fußender  Schriftsteller  wie  Shakspere  sie  nicht 
hätte  in  seine  Werke  einführen  müssen. 

Wie  sehr  Shakspere  Lylys  Schüler  war,  und  wie  hoch 
er  ihn  gleichzeitig  überragte ,  zeigt  ein  Vergleich  der 
Shakspere'schen  Wortgefechte  mit  denen  Lylys,  z.B.  mit 
einer  der  Sir  Tophas-Scenen  in  Lylys  Endymion  (s.  unten). 
Wie  geistesverwandt  diese  Scenen  aber  auch  mit  den  ent- 
sprechenden Shakspere'schen,  und  wie  ähnlich  die  Mittel 
beider  Dichter  auch  sind,  immer  überragt  des  Schülers 
Kunst  die  des  Lehrers. 

Um  das  Verhältnis  beider  Dichter  zu  einander  kennen 
zu  lernen,  empfiehlt  es  sich ,  zuerst  die  wortspielreichsten 
Scenen  in  Lylys  Stücken  zu  besprechen  und  daran  die  Be- 
sprechung  ähnlicher  Shakspere'scher  Stellen  anzuschließen. 

Lylys  erstes  Stück  °oj ;  The  Wo  man  in  the  Moont^ 
(vor  1584)  ist  einfach  in  der  Diction  und  enthält  nur  wenige 


*')  Vgl.  Banmann,  Londinismen,  pp.  XVIII  f.  und  Ducange  AngliciirJ, 
The  Vulgär  Tongue,  1859. 

*«)  CoUier  (II,  187  ff.)  hält  ea  für  das  8.  Stück  und  setzt  es  1597  an. 
Er  hält  Alex,  und  Campaspe  für  das  erste  Stück,  ebenso  auch  ülrici. 
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Wort-  und  alliterierende  Antithesenspiele.  Das  zweite  Stück: 
Alexander  and  Campaspe  (1584  und  1591)  zeigt 
echten  Witz ;  es  ist  Lylys  beste  Komödie.  Diogenes'  Wort- 
witze sind  von  fast  nicht  zu  übertreffender  Feinheit  und 
Schärfe.  Er  bleibt  fast  in  allen  Wortgefechten  Sieger,  ein 
einziges  mit  seinem  Diener  Manes  etwa  ausgenommen 
(11.  Act,  1.  Sc).  Auch  Act  1,  Scene  2,  II,  2,  IIT,  2  etc.  sind 
überaus  reich  an  witzigen  Wendungen.  Die  Scenen  zwischen 
Diogenes,  Psyllus,  Manes  etc.  tragen  ein  fast  Shakspere'sches 
Gepräge.  Die  Ähnlichkeit  des  Manes  (., Manes  a  manendo", 
wie  Psyllus  ihn  seines  Weglaufens  wegen  nennt)  mit  Laun- 
celot  Gobbo  ist  schon  von  Ward  (A  History  of  Engl.  Dram. 
Lit.  I,  162  ff.)  bemerkt  worden.^')  Interessant  ist  es,  dass 
Lyly  in  diesem  Stücke  auch  eine  Definition  der  „quips" 
gibt.  Manes  erklärt  (III,  2):  „Wee  great  girders  call  it  a 
short  saying  of  a  aharpe  loity  with  a  bitter  senae  in  a  sweet  loord.^ 

Rushton  will  in  den  Worten  des  Duke  in  Shaksperes 
Gent.  111,  1:  „Wilt  thou  reach  stars,  because  they  shine 
on  theeV*'  einen  Anklang  an  die  Worte  des  Apelles  in 
Alex.:  „Stars  are  to  be  looked  at,  not  reached  at*"  er- 
blicken. Ebenso  haltlos  wie  diese  Annahme  ist  auch  Kleins 
Vermuthung,  dass  wir  in  den  Worten  (Alex.  11,  2) :  «Will  you 
handle  the  spindle  with  Hercules,  when  you  should  shake 
the  spear  with  Achilles?'*  eine  Anspielung  auf  Shaksperes 
Namen  zu  sehen  haben. '^-) 

Die  Sprache  des  dritten  Stückes,  Sapho  and  Phao 
(1584),  ist  gleichfalls  witz-  und  figurenreich.  Der  Dialog 
weist  sogar  Spuren  euphuistischer  Alliteration  auf.  Der 
folgende,  wortspielreiche  Dialog  zwischen  Phao  und  Sapho 
(111,1)  möge  den  Stil  einer  Lyly 'sehen  Liebesscene  illustrieren : 

Sapho:  .  .  .  J3ut  what  <lo  you  thhik  best  for  your  siyhing,  to  take 
it  awayY 

Phao:  YeWf  mudam  ('=  yeiv  und  youj. 

Sapho:  Mef 

Phao:  Noy  madam,  yew  of  the  tree. 

Sapho:  Then  l  will  love  yew  the  better;  and  indeed  I  think  it 
irould  make  me  aleep  tg:  there/orey  all  other  simples  set  aside,  I  will 
simply  use  only  yew. 


^*)  Über  die    feinpointierten  Witzreden  des  Diogenes  vgl.  Bodensted t, 
a.  a.  0.  III,  44  und  Hense,  Shakesp.-Jahrb.  VIII,  253,  260  etc. 
**)  Klein,  a.  a.  0.  p.  529. 
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Phoo:   DOp    madam,  for   I  ikink  nothing  in  ihe  world  tto  yood 

So  angraciös  dieses  Spiel  durch  die  häufige  Wiederholung 
auch  wird,  ist  es  in  seiner  Anlage  doch  den  Shakspere^schen 
Spielen  ganz  ähnlich.  Auch  Sapho  11,  3  erinnert  sehr  an 
Shaksperes  Behandlung  des  Wortspiels. 

Endymion,  the  Man  in  the  Moone  (1591^') 
zeigt  alle  Eigenthümlichkeiten  des  Lyly'schen  Dramenstils, 
freilich  nicht  des  Euphuismus ,  wie  Ward  behauptet.  ^*) 
Dass  Shakspere  dieses  Stück  sehr  genau  kannte,  haben 
schon  Ward  und  andere  durch  Vergleiche  ähnlicher  Stellen 
nachgewiesen. 

Ein  charakteristisches  Beispiel  der  oft  sehr  complicierten 
Lyly'schen  Wortspiele  bietet  die  folgende  Scene  aus  dem 
genannten  Stücke: 

Samias:  But  what  is  this?  Call  you  it  your  sword? 

Tophas:  No,  it  is  my  simiter,  which  I  by  oon- 
struction,  call  my  smiter. 

Dares:  What,  are  you  also  leamed,  sir? 

Tophcis:  Learned?  I  am  all  Mars  and  ara, 

Samias:  Nay,  you  are  all  mass  and  ass. 

Tophas:  Moek   you   me? Am  I  all  a   mass 

or  lump?  Is  there  no  proportion  in  me?  Am  I  all 
ass?  Is  there  no  wit  in  me?  Epi,  prepare  them  to  the 
slaughter. 

Samias:  1  pray,  sir,  hear  us  speak.  We  call  you  mass, 
which  your  leaming  doth  well  nnderstand  is  all  man,  for 
Mas,  maris,  is  a  man.  The  As  (as  you  know)  is  a 
w  e  i  g  h  t ,  and  we  for  your  virtues  account  you  a  w  e  i  g  h  t. 

Tophas:  The  Latin  has  saved  your  lives,  ...  1  nnder- 
stand you,  and  pardon  you.  ^^*) 

Es  lässt  sich  wohl  nicht  leugnen,  dass  Shakspere  ähn- 
liche Wortwitzeleien  anwendet:  manche  seiner  Clownwitze 


")  Abgedruckt  in  Dilckes  Old  Engl.  Plays,    London  1814,  11.  1  Ü'. 

**)  A.  a.  O.  I,  pp.  163  f.;  vgl,  auch  Hense,  a.  a.  O.  VII ,  p.  :^51  und 
Ulrici,  a.  a.  0.  p.  84. 

'•')  Klein  vergleicht  (a.  a.  0.  p.  5Ul)  das  Spiel  mit  Mars  und  ars  mit 
dem  berühmten  „Macrius-Accius'*-Streit  und  hält  die  ganze  Scene  der  ita- 
lienischen Comedia  del'arte  gegenüber.  P^r  verwci-hselt  übrigens  in  seiner 
Besprechung  der  Scene  Samias  mit  Dares. 
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sind  ebenso  weithergeholt  (man  denke  an  die  Launeelot- 
Scenen),  allein  er  trug  diese  Witzeleien  nicht  so  hand- 
greiflich und  derb  auf,  ihm  dienen  sie  in  erster  Linie  doch 
nur  zur  Charakterisierung  der  betrefFenden  Personen;  bei 
Lyly  ist  das  Wortspiel  aber  als  solches  beabsichtigt,  es 
breitet  sich  aus  und  wird  Selbstzweck. 

Dennoch  sind  aber  die  Ähnlichkeiten  zwischen  Lylys 
Sir  Tophas  und  Shaksperes  Armado  (in  LLL.)  oder  die 
zwischen  Epithon  und  Moth  so  auffallend,  dass  wir 
Goodlet  (a.  a.  0.  p.  360  f.)  zustimmen  müssen,  wenn  er 
die  Narren-  und  Clown-Scenen  bei  Shakspere  mit  Lylys 
Diener-Scenen  in  directen  Zusammenhang  bringt.  Lylys 
Licio  und  Petulus  erinnern  uns  sofort  an  Shaksperes  Launce 
und  Speed. 

Bei  Lyly  ebenso  wie  bei  Shakspere  und  manchem  ihrer 
Zeitgenossen  heftet  sich  das  Wortspiel  an  lateinische 
Wörter  oder  Phrasen,  '*®)  Sir  Tophas  begehrt  seinen  Schlaf- 
rock mit  Ciceros  Worten :  „cedant  arma  togae"  (Endymion, 
III,  3) ,  und  seine  Liebe  zu  alten  Matronen  begründet  er 
mit  dem  Citate :  „ Animus  majoribus  instat"  (ib.  V,  2).  In 
„Gallathea",  V,  1  treibt  ein  Diener  sein  obscönes  Spiel  mit 
dem  Satze:  „Caro  earnis  genus  et  muliebre."  Bei  Lyly 
findet  sich  auch  schon  das  so  allgemein  bekannt  gewordene 
Wortspiel  mit  „cornucopia"  (eine  Anspielung  auf  den  Hahn- 
reischmuck ^^).  Auf  die  Ähnlichkeit  der  Liebesscenen  in 
Lylys  Mother  Bombie  (I,  3)  und  Shaksperes  Taming  of 
the  Shrew,  wo  die  Anbeter  mit  lateinischen  Versen  spielen, 
hat  schon  Hense  (a.  a.  0.  Vit,  p.  263)  aufmerksam  gemacht, 
ebenso  auch  auf  die  Vertiefung  dieses  Spieles  bei  Shakspere. 

In  Campaspe  (11,  2)  mahnt  Hephästion  den  Alexander: 
„Fall  not  from  the  armour  of  Mars  to  the  arms  of 
Venus."  Man  vergleiche  hiermit  Shaksperes  ähnliches  Wort- 
spiel in  Hm  1.  V,  1  und  eine  weitere  ähnliche  Stelle  bei 
Lyly  selbst,  im  Endymion,  IV,  3. 

Über  weitere  Ähnlichkeiten  in  der  Behandlung  lateini- 
scher Wörter  bei  beiden  Dichtern  lese  man  die  betreffenden 
Seiten  bei  Hense  nach  (a.  a.O.  VII,  pp.267  if.,  285  ff.,  298  f.\ 


^«)  Vgl.  Hense,  a.  a.  0.  VII,  pp.  262  f. 
")  S.  Midas,  I,  2;  V,  2. 
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Klein»«)  bringt  Antonios  Worte  in  Tp.  11,1,  240: 
„The  man  i'  the  moon  's  too  low"  ....  und  die  folgende 
Stelle  (Tp.  II,  2,  140  ff):  Caltban:  „Hast  thou  not  dropp'd 
from  heaven?"  Stephano:  „Out  o'  the  moon,  I  do  assure 
thee:  I  was  the  man  i'  the  moon  when  time  was"  ...  in 
Verbindung  mit  Lylys  Mann  im  Monde.  Ich  sehe  aber  in 
diesen  Anspielungen  auf  die  damals  gewiss  allgemein  be^ 
kannte  Sage  vom  Mann  im  Monde  noch  keinen  zwingenden 
Grund,  eine  directe  Beeinflussung  Shaksperes  durch  Lylys 
Endymion  annehmen  zu  müssen.  Auch  in  Mids.  V  finden 
wir  eine  Anspielung  auf  den  Mann  im  Monde.  Kleins  An- 
sicht wird  übrigens  auch  von  anderen  Gelehrten,  z.  ß.  von 
Halpin,  getheilt.  *») 

Was  die  Sprache  des  Lyly'schen  Endymion  anlangt, 
80  ist  Kleins  Urtheil  (ib.  pp.  498  f.  und  505)  etwas  zu  streng. 
Sein  Tadel  wirkt  auch  dadurch  etwas  komisch,  dass  er  in 
ebenso  gezierte  Ausdrucksformen  gekleidet  ist  als  die  ge- 
rügten Pagenscenen  im  Endymion.  Ulrici«®)  ist  in  seiner 
Beurtheilung  gerechter;  er  erklärt  den  großen  Wortspiel- 
reichthum  des  Stückes  aus  dem  fortwährenden  Wechsel 
zwischen  Allegorie  und  Wirklichkeit  und  hält  gerade  die 
erwähnten  Pagenscenen    für   einen   Vorzug   dieses  Stückes. 

Auch  die  satirische  Zeichnung  der  Wache  in  Ado 
kann  vielleicht  auf  Lylys  Endymion  zurückgeführt  werden. 
Sie  kann  aber  auch  durch  Marstons  „Du tch  Courtezan"  oder 
durch  Middletons  „Blurt Master  Constable"  beeinflusst  sein.  ^*) 
Für  derartige  Figuren  literarische  Quellen  aufzusuchen, 
halte  ich  indes  für  ziemlich  müßiges  Thun :  solche  Gestalten 
zeichnet  ein  Künstler  von  Shaksperes  Bedeutung  wohl  frei 
nach  dem  Leben. 

Zwei  andere  Stücke  Lylys,  Gal[I]athea  und 
Mydas^^),  strotzen  von  Wortspielen;  diese  sind  aber 
schwächer,    man    möchte    fast    sagen  „gefährlicherer''   Art. 


»«)  A.  a.  0.  XIII,  pp.  493  f.  und  Note  1. 

'•)  Halpin  verglich  Oberons  Vision  in  Mids.  mit  Lylys  Endymion 
(Pablic.  of  the  Shaksp.-Society  1843,  pp.  79,  [811  —  108).  Indes  auch  seine 
Folgerangea  siod  nicht  zwingend. 

«<-)  A.  a.  0.  p.  84. 

«0  Vgl.  Ward,  a.  a.  0. 1,  403- 

")  Beide  1592  gedruckt. 
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In  Galathea  beruhen  der  Doppelsinn  nnd  die  Miss- 
verständnisse  zumeist  auf  der  Situation ,  indem  die  ver- 
kleideten Mädchen  Phillida  nnd  Galathea  sich  gegenseitig 
fiir  Männer  halten  und  sich  deshalb  verlieben.  Ich  nannte 
dies  im  allgemeinen  Theile  dieser  Abhandlung  den  ^Doppel- 
sinn durch  die  Situation".  Die  folgende  Scene  erinnert  an 
manche  ähnliche  Verkleidungsscene  bei  Shakspere: 

Phillida:  It  is  pity  that  nataro  framed  yon  not  a  woman ,  having 
a  facf)  80  fair,  so  lovely  a  countenance,  so  modest  a  behavionr. 

Galathea:  There  is  a  tree  in  Tylos  whoso  nuts  have  shells  like 
fire,  and,  being  cracked,  tbe  kerael  is  bat  water. 

Phil.:  Wbat  a  toy  it  is  to  teil  me  of  that  tree,  being  oothing  ^o 
the  purpose !  I  say  it  is  pity  yon  are  not  a  woman. 

Gal.:  I  would  not  wish  to  be  a  woman,  nnless  it  wcro  becansc 
thon  art  a  man. 

Phil.:  Nay,  I  do  not  wish  to  be  a  woman,  for  then  I  shonld  not 
love  thee,  for  I  have  sworn  never  to  love  a  woman. 

Gal.:  A  stränge  humoar  in  so  pretty  a  yonth,  and  according  to- 
mine; for  myself  will  never  love  a  woman. 

Phil,:  It  were  a  shame  if  a  maiden  should  be  a  snitor  (a  thing 
hated  in  that  sex),  and  thon  shonldst  deny  to  be  her  servant 

Gal.:  What  dread  riseth  in  my  mind!  I  fear  the  boy  to  be,  as  I 
am,  a  maiden. 

Phil. :  Tush !  It  cannot  be :  his  voice  shows  the  contrary. 

Gal.:  Vet  I  do  not  think  it,  for  he  woald  then  have  blnshcd. 

Phil.:  Have  you  ever  a  sisterV 

Gal.:  If  I  had  but  one,  my  brother  must  needs  have  two.  Bat  I 
pray  (yoa),  have  yon  ever  a  one? 

Phil. :  My  father  had  bat  one  danghter,  and  therefore  I  coald  have 
no  s ister. 

Gal.:  Aye  me!  he  is  as  I  am,  for  his  Speeches  be  as  mine  are. 

Phil.:   What  shall  I  do?  either  he  ia  sabtle  or  my  sex  simple. 

Diese  Scene,  die  im  letzten  Theil  hinsichtlich  des  Auf- 
baues an  die  Volksscene  mit  dem  Cy klonenspiel  im  L  Acte 
von  Jul.  Caes.  erinnert  —  sie  schließt  harmonisch  ab,  in- 
dem beide  Theile  zur  Erkenntnis  des  Irrthums  kommen 
und  dieser  Erkenntnis  Ausdruck  verleihen  —  bietet  viele 
Ähnlichkeiten  mit  Twelfth  Night.  Man  vergleiche  nur  Violas 
Geständnis:  „  I  am  all  the  daughters  of  my  father's 
house,  I  And  all  the  brothers  too."*  Auch  die  Situation,  in. 
der  sich  Viola  befindet ,  ähnelt  der  Phillidens :  beide  sind 
in  männlicher  Verkleidung,  und  beide  werden  von  Mädchen 
geliebt. 


-  Igfl  - 

Das  sechste  der  Lyly'sehen  Stücke.  Mydas  (1592 *')• 
enthält  Dienersoenen,  in  denen  Wortgefechte  zwischen  zwei 
Dienern  und  einer  Dienerin  ausgekämpft  werden,  die  voll  von 
Wortwitzen  und  viel  besser  als  die  übrigen  Scenen  sind. 
Besonders  eine  (11,  1)  zeigt  auffallende  Ähnlichkeiten  mit 
Gent.  III,  1  und  mit  einigen  Falstaffscenen  in  H4;  sie 
erinnert  auch  an  Dromios  Beschreibung  des  Küchenmädchens 
in  £rr.  111,2.  Die  Grundlage  zu  allen  diesen  Spässen 
bildet  die  Schilderung  auffallender  oder  hässlicher  Körper, 
beziehungsweise  Körpertheile.  ^^)  Ahnliches  findet  sich  auch 
in  Endymion  (III,  3 ,  Fairholt  I ,  p.  38).  Man  vergleiche 
auch  die  Beschreibung,  die  Licio  im  Mydas  vom  Körper 
seiner  Herrin  liefert,  und  die  Wit^se,  die  Petulus  daran 
knüpft.  Dass  Shakspere  durch  diese  Scenen  nicht  nur  stofflich, 
sondern  auch  sprachlich  beeinflusst  worden  war,  hat  schon 
Hense  erkannt") 

Eine  Stelle  aus  Mydas  (II,  1)  möge  Lylys  Manier 
veranschaulichen.  Nachdem  sich  Licio,  Petulus  und  Pipenetta 
schon  geraume  Weile  in  Wortspaltereien  ergangen  haben, 
sagt  diese: 

These  boys  be  drank.  I  would  not  be  in  your  takings. 

Licio:  I  think  su,  for  we  take  not  hing  in  oar  hands  bat  weapons: 
it  18  for  thee  to  nse  needles  and  pins  —  a  sampler,  not  a  backler. 

Pipenetta:  Nay,  then,  we  »hall  never  have  done  —  I  mean  I  would 
not  be  80  carst*^)  as  yoa  shall  be. 

Petulus:  Worse  and  worso:  we  are  no  chase  (pretty  mopsy),  for 
deer  we  are  not,  neither  red  nor  fallow,  because  we  are  bachelors  and  have 
nocornncopia:  we  want  heads.  Hares  we  cannot  be,  becaase  they  are 
male  one  year  and  the  next  female:  we  change  not  our  sex.  Badgers  we 
are  not,  for  our  legs  are  one  as  long  as  another ;  and  who  will  take  us  to 
be  foxes,  that  Stands  so  near  a  goose  and  bite  not? 

Pipen.:    Fools  you  are,    and   therefoi*e  good  game  for  wise  men  to 

hont My  mistress  would  rise ,    and   lacks  your  worship   to    fetch 

her  hair. 


•')  Vgl.  Hense,  Shakespeare,  pp.  1 10  ff. 

•*)  Vgl.  Hense ,  Shakespeare-Jahrb.  VlII ,  250  ff.  und  Fairholts  Be- 
merkung in  seiner  Lyly-Ausgabe,  II,  p.  262. 

•*)  Shakespeare-Jahrb.  VIII,  pp.  250  und  253  (über  das  Hörn  be- 
trogener Ehemänner)  und  p.  255.  Das  Wortspiel  mit  waste  (waist)  findet 
sich  in  Endymion  UI,  3  (Fairholt,  p.  37)  und  in  H  4  B,  I,  2;  Wi  v.  I,  3 ; 
vgl.  auch  Err.  III,  V. 

••)  Der  Humor  der  folgenden  Antwort  beruht  darauf,  dass  Petulus 
das  Wort   curat  als  coursed  auffasst  (vgl.  Collier,  a.  a.  O.  III,  p.  183,  Note). 
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Pet.:  Why,  is  it  not  on  hör  head? 

Pipen.:  Methinks  it  shonld;  but  I  mcan  the  hair  that  she  must 
wear  to-day. 

Licio:  Why,  does  she  wear  any  but  her  own? 

Pipen.:  In  faith,  Sir,  no:  I  am  sure  it  is  her  own  when  she 
pays  for  it. 

Mother  Bombie*')  (1594  gedruckt)  enthält  neben 
guten  auch  sehr  weit  herbeigeholte  Wortwitze.  Es  finden 
sieh  darin  auch  sprichwörtliche  Wendungen  in  wortspielen- 
der Fassung. «®) 

The  Maid's  Metamorphosis  (1609  gedruckt)  ist 
interessant  wegen  der  Ähnlichkeit  der  Lieder  mit  denen 
in  Shaksperes  Mids.  •")  Beide  Stücke  zeigen  eine  Vorliebe 
ihrer  Verfasser  für  Klangspiele.  Auf  den  Zusammenhang 
der  wortwitzelnden  Redeweise  der  Todtengrilber  in  Hml. 
mit  dem  in  Hede  stehenden  Lyly^schen  Stücke  wies  schon 
Hense  hin  (Shakesp.- Jahrb.  VIII ,  p.  245.  Vgl.  auch  Elze, 
Shaksperes  Hamlet  §  204). 

Love's  Metamorphosis  (1601  gedruckt)  zeigt 
einen  weniger  gezierten  Stil  als  die  anderen  Lyly'schen 
Dramen. 

Eine  ins  Einzelne  gehende  Vergleichung  der  Parallel- 
stellen aus  den  Dramen  Shaksperes  und  Lylys  zeigt,  wie 
sehr  unser  großer  Dramatiker  ein  Schüler  Lylys  war,  und 
wie  er  seinen  Lehrer  zugleich  überragte.  Auf  dieses  Ver- 
hältnis der  beiden  Dichter  wies  schon  Fairholt  (Life  of 
Lyly)  hin,  ebenso  Ward  (A  History  of  the  Engl.  Dram. 
Lit.  I,  159  ff.).  Vgl.  auch  Greenes  Anklage  gegen  Shakspere, 
dass  er  andere  Autoren  copiert  habe. 

Trefflich  wurde  das  Verhältnis  Shaksperes  zu  Lyly 
in  den  beiden  oben  angeführten  Jahrbuchaufsätzen  Henses 
behandelt.  ^®)  Wertvoll  sind  darin  besonders  die  Be- 
merkungen über  Shaksperes  ungleich  genialere  Verwendung 
des  Wortspiels,  der  Antithese,  der  komischen  Beweisführung 
und  des  „Witzes  der  Vergleichung"  (a.  a.  O.VIII,  pp.  255  f.). 


«')  Vgl.  ülrici,  a.  a.  0.  p.  85. 

*^)  Eine  Stelle  im  Lr.  111,  6,  54 :  „Cry  you  mercy,  I  took  yon  for  a 
joint-stool"  kommt  wörtlich  in  Mother  Bombie  (IV,  2)  vor.  Vgl.  Deliusi, 
Note  18  und  Hense,  Shakesp.-Jahrb.  VIII,  249. 

••)  S.  unten. 

^^)  Vgl.  auch  die  dort  beigebrachten  Parallelen. 
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War  nun  auch  Shakspere  thatsächlidi  wie  andere 
seiner  Zeitgenossen,  z.  B.  Ben  Jonson  ^0 ,  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  ein  Nachahmer  Lylys,  so  hielt  er  sich  doch 
von  den  Fehlem  seines  Vorbildes  frei.  Hense  hat  daher 
unrecht ,  wenn  er  Fr.  Vischers  Behauptung  wiederholt,  dass 
auch  in  den  reifsten  Werken  Shaksperes  manche  ernst  ge- 
meinte Stelle  zu  ihrem  Schaden  Lyly^sches  Gepräge  zeige. 
Unser  Dichter  hat  in  seinen  „reifsten  Werken"  allerdings 
Lyly'sche  Concetti  eingestreut,  aber  nicht  unwillkürlich, 
sondern  in  weiser  Überlegung.  Wenn  Vischer^*)  Laertes' 
Worte:  „Too  much  of  water  hast  thou,  poor  Ophelia** 
(Hml.  IV,  7,  186)  ein  absurdes  Concetto  nennt,  das  nur  auf 
Rechnung  der  Zeitgenossen  Shaksperes  zu  setzen  ist,  so 
müssen  wir  ihm  entgegenhalten,  dass  dieses  „Concetto'' 
dem  Dichter  durchaus  nicht  unwillkürlich  unterlaufen, 
sondern  von  ihm  dem  Laertes  zugetheilt  worden  ist,  um 
ihn  als  „Höfling"  und  „Euphuisten"  zu  kennzeichnen. 
Vischer  und  Hense  vergaßen,  dass  Hamlet  eben  diese  ge- 
zierte Redeweise  des  Laertes  verurtheilt  und  darüber  am 
Grabe  Opheliens  außer  Rand  und  Band  geräth  (5,  1,  277  ff.): 
„What  is  he  whose  grief  |  Bears  such  an  emphasis?  ....'' 
und  ib.  298  ff. :  „Woo't  weep?  woo't  fight?  .  .  .  |  And 
ifthou  prate  ofmountains, ...  |  ..  Nay,  an  thou'lt 
mouth,  I  I'll  rant  as  well  as  thou.*' 

Namentlich  aber  die  Stelle  V,  2,  79  f.  zeigt,  dass  die 
bombastischen  Reden  des  Laertes  vom  Dichter  zur  Charakteri- 
sierung dieser  Persönlichkeit  eingefugt  wurden;  Hamlet 
gesteht:  „But,  sure,  the  bravery  of  his  grief  did  put 
me  I  Lito  a  towering  passion.'^ 

An  einer  andern  Stelle  (Shaksp.- Jahrb.  VIII,  p.  268) 
fasst  Hense  Shaksperes  Verhältnis  zu  Lyly  richtiger  auf, 
indem  er  sagt,  Shakspere  habe,  wenn  auch  unter  dem  Ein- 
flüsse des  Lyly 'sehen  Stils  stehend,  diesen  doch  „unter  das 
Licht  parodierender  Kritik  gestellt". 

Derartige  Stellen,  wo  Shakspere  die  gezierte  Aus- 
drucksweise seiner  Zeitgenossen  offenkundig  verspottet, 
sind  ungemein  zahlreich.    Er  übt  die  Satire  direct,    indem 


'*)  VgL  Cynthia's  Revels.  S.  auch  Bodensted t,  a.  a.  0.  III,  53. 
'»)  Kritische  Gänge,  Neue  Folge  II,  p.  95. 
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er  die  Personen  seiner  Stücke  über  die  modische  Sprache 
ihrer  Partner  aburtheilen  lässt :  Vgl.  Horatios  und  Hamlets 
Äußerungen  über  Osric,  Polonius,  den  Todtengräber  etc.'') ; 
Faulconbridges  Spott  über  Ludwigs  wortspielende  Manier 
bei  der  Liebeswerbung  in  King  John,  Prinz  Heinrichs  Ge- 
spräche mit  Falstaff;  die  Kritik,  die  der  Narr  in  AlTs 
V,  2  übt ;  Birons  Äußerungen  in  LLL.  V,  2 ;  Festes  Spott 
in  Twelfth  IV,  1  etc. 

Er  macht  diese  Mode  aber  auch  indirect  lächerlich,  indem 
er  sie  an  einzelnen  Personen  seiner  Stücke  in  übertriebener 
Weise  zum  Durchbruch  gelangen  lässt ;  vgl.  ParoUes,  Polo- 
nius. Guildenstern,  Rosencrantz,  Osric  etc.  Daneben  finden 
wir  Personen,  die  halb  in  der  Mode  stecken,  halb  sich  über 
sie  erheben.  Mercutio  ist  dem  Wortwitzeln  mit  Leib  und 
Seele  ergeben,  dennoch  wettert  er  gegen  die  neu  aufge- 
kommene Mode,  mit  Fremdwörtern  und  fremden  Floskeln 
zu  paradieren;  Benedick  und  Beatrice  üben  die  Kunst  des 
Wortwitzeins  und  kritisieren  sie  in  einem  Athem.  Auch 
völlig  ernst  gezeichneten  Charakteren  wird  diese  Art  des 
Ausdrucks  zu  bestimmten  Zwecken  ab  und  zu  angewiesen, 
vgl.  die  oben  besprochene  Stelle  in  Hamlet,  oder  den  Brief 
Hamlets  an  Ophelia.  7*) 

Wir  dürfen  also  Shakspere  nicht  lediglich  als  Schüler 
und  Nachahmer  Lylys  betrachten.  Er  ist  trotz  der  häufigen 
Anwendung  Lyly'scher  Stileigenthümlichkeiten  eher  als 
dessen  Gegner  anzusehen.  Goodlet'*^)  trifft  daher  so  ziem- 
lich das  Richtige,  wenn  er  Lylys  Einfluss  auf  Shaksperes 
früheste  Stücke  beschränkt  haben  will,  auf  LLL.,  Twelfth, 
As  und  Mids. ;  nur  glaube  ich,  dieser  Liste  auch  noch  Ado, 
Err.  und  Gentl.  anreihen  zu  dürfen,  in  welchen  Stücken 
Lylys  Einfiuss  doch  unverkennbar  ist. 

Man  darf  eben  nie  aus  dem  Auge  lassen,  dass  der 
Wortwitz  und  die  durch  ihn  gekennzeichnete  Sprachmode 
von  Lyly  nicht  erfunden  und  auch  nicht  von  ihm  allein 
geübt   wurde.   Viele   der   Shakspere-Lyly'sehen   Wortwitze 


'*)  Vgl.  Tschiscbwitz,  Shakespeares  Hamlet,  p.  181,  Note  1. 

'^*)  S.  hierza    auch    Henses   treffliche   AusföhruDgen ,    a.  a.  0.  VIII, 

pp.  266  ff. 

")  A.  a.  0.  p.  363. 
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sind  premeinscbaftllcfaen  Ursprungs ,  so  z.  B.  die  des  Laun- 
celot  in  Merefa.  und  die  des  Launce  in  Gentl. 

Puns  und  Quibbles  finden  sich  in  den  Werken  fast 
aller  Z^tgenosseri  nnd  Vorgänger,  sowie  auch  der  unmittel- 
baren Nachfolger  Shaksperes. 

Eine  kleine  Sammlung  von  Woiiiwitzen,  die  geeignet 
sind,  auf  die  Shakspere'schen  Wortspiele  Licht  zu  werfen, 
möge  hier  genügen. 

In  dem  vor  1590  gedruckten,  gegen  Martin  Marprelate 
geschriebenen  „Pap  with  a  Hatchet^  finden  wir  z.  B.  fol- 
gende Stelle: 

„A  stage-player ,  tliough  he  be  but  a  cobbler  by  occupation, 
yet  his  cbaunce  may  bee  to  play  the  king's  pari.  Martin  ^^)  of  what 
calliog  soever  he  be,  can  play  nothiog  but.  the  knave's  part.^ 

Lylys  Nachahmer  Rob.  Greene  nennt  in  seinem 
1592  gedruckten  Pamphlete  „A  Groats-Worth  ofWit  et^.'' 
Shakspere  jfthe  only  Shake-acene  in  acountryf*.  Derartige 
Spiele  mit  Eigennamen  waren  der  damaligen  GeseUschaft 
sehr  geläufig;  auch  nach  Shakspere  finden  sie  sich  noch 
häufig.  So  heißt  es  in  Thomas  Heywoods  „Hierarchie  of 
the  Blessed  Angels"  (1635)  im  4.  Buche:  „Mellifluous 
Shakespeare,  whose  enchanting  quill  |  Commanded  Mirth  or 
Passion,  was  but  WüL^  Ebenso  spielt  Thomas  Bancroft 
mit  des  Dichters  Namen  (Two  Books  of  Epigrammcs  and 
Epitaphs,  1639):  „Thou  hast  so  us'd  thy  Pen  (or  shooke  thy 
speare)  I  That  poets  startle,  nor  thy  wit  come  neare"  etc.  etc.  ^^) 

Auch  Green  es  Stücke,  die  auf  Shakspere  so  großen 
Einfluss  übten,  bieten  zahlreiche  Beispiele  von  Wortwitzen, 
die  allerdings  meist  sehr  weit  herbeigeholt  sind  und  tief 
unter  den  Shakspere'schen  stehen.  Man  vgl.  Friar  Bacon 
and  Friar  Bungay  I,  1,  5,  12,  oder  ib.  Scene  11.  Dort  sagt 
z.  B.  Miles ,  der  Diener  Bacos :  „ You  talk  of  nos  autem 
glorißcare;  but  here's  a  nose,  that  I  no  arrant  may  be 
called   no8   autem  populäre   for   the   people  of  the   parish/* 


"*)  Seil. :  Marprelate.  Vgl  A  History  of  the  Martin  Marprelate  Contro- 
yersy  in  the  Reign   of  Queen  Elizabeth,  by  the  Rev.  W.  Maskell,  London« 

^')  Wortspiele  mit  Namen  finden  sich  in  allen  Literaturen :  Petrarca 
spielt  mit  dem  Namen  seiner  Laura,  indem  er  ihn  mit  laurOf  auro  etc. 
verbindet.  Ein  Spiel  derselben  Art  wendet  Henry  Constable  in  seiner  ,, Diana" 
Ml  (1594) ;  vgl.  AI.  Dyce,  Specimens  of  Engl.  Sonnets,  London  183i-i.  p.  36. 
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So  weit  herbeigeholte  Wortwitze  sind  bei  Sbakspere 
nicht  anziitreifen,  selbst  die  ähnliehen  „misunderstandings" 
der  Mrs.  Quickly  athmen  mehr  Humor,  und  wenn  sie  auch 
auf  einer  ziemlich  tiefen  Stufe  stehen,  so  sind  sie  doch  künst- 
lerisch mit  Rücksicht  auf  ihre  charakterisierende  Wirkung 
nicht  zu  verurtheilen. 

Wie  eingewurzelt  die  Neigung  zu  doppelsinnigen 
Ausdrücken  damals  war,  zeigt  uns  auch  Thom.  Nashs 
Stück  „Summer's  Last  Will  and  Testamenf*  (zum  erstenmale 
aufgeführt  im  Herbste  1592),  das  schon  im  Titel  ein  pun 
zeigt  und  auf  einer  Verwechslung  des  Namens  des  Spass- 
machers  Heinrichs  VIII  (Will  Summer)  und  der  gleich- 
namigen Jahreszeit  beruht. 

Auch  Thom.  K  y  d  übte  hinsichtlich  der  Wortspiele 
Einfluss  auf  Shakspere  aus.  Auf  die  Ähnlichkeit  beider 
Dichter  in  Bezug  auf  die  Neigung  zu  alliterierenden  Anti- 
thesen wies  schon  Sarrazin  hin^®).  Dieser  geht  meines 
Erachtens  aber  hie  und  da  zu  weit,  so  wenn  er  das  be- 
kannte Shakspere'sche  Wortspiel  in  Hml.  I,  2,  65 :  A  htile 
more  than  kin  etc.,  von  dessen  künstlerischer  Bedeutung 
noch  unten  die  Rede  sein  wird,  gleichfalls  mit  einer  Kyd- 
schen  Stelle  zusammenhält. 

Auch  die  Werke  der  übrigen  Schriftsteller  der 
Elisabethinischen  und  darauffolgenden  Zeit  tragen  der 
herrschenden  Mode  Rechnung.  George  Farquhars  „The 
Beaux's  Stratagem''  enthält  manches  Wortspiel,  Beaumont 
und  Fletcher  bilden  ihre  Spiele  theils  den  Shakspere'schen 
nach,  theils  schöpfen  sie  sie  aus  dem  Gemeingute  des  da- 
maligen Volkshumors;  vgl.  das  Wortspiel  mit  „angel*^  und 
„saluW  in  „The  Scomful  Lady"  II,  5  (Rushton,  Herrigs 
Arch.  XXXVIII,  p.  43). 

Mit  dem  nationalen  volksthümlichen  Drama  der  Zeit 
war  das  Wortspiel  selbstverständlich  ebenfalls  aufs  innigste 
verwachsen,  freilich  nicht  das  feinere,  edle  Witzspiel,  sondern 
der  niedrige,  oft  recht  unfläthige  Spass,  der  sich  meist  in 
bloßen  Wortverdrehungen  gefällt,  ^'j  Es  waren  dies  Zuge- 
ständnisse,  die  dem  Gesohmacke  des  damaligen  Publicums 

^^)  Entstehung  der  Hamlet-Tragödie;  Anglia  XII,  pp.  143  ff. 
'»)  Vgl.  ülrici,  a.  a.  0.  p.  93. 
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gemacht  werden  mussten  (s.  unten  §  4).  Aus  diesem  Grunde 
mag  auch  manches  Scherzwort  von  Schauspielern  auf  der 
Bühne  improvisiert  worden  sein  und  so  seinen  Weg  ins 
Drama  genommen  haben.  Ähnliches  ist  ja  auch  heute  noch 
auf  Volksbühnen  zu  beobachten. 

Auch  die  reinen  Klangspiele,  die  sich  nament- 
lich in  den  lyrischen  Scenen  bei  Shakspere  finden  (z.  B.  in 
Mids.),  dürften  auf  manches  zeitgenössische  oder  ältere 
Lied  zurückzuführen  sein.  Es  beginnt  z.  B.  ein  Lied  des 
Will.  Comysh*<>):  „Trolly  lolly  loly  lo,  |  syug  troly  loly 

lo "  Wer  denkt  nicht  sofort  an  Pucks  Sang  in  Mids. 

11,  2?  Ein  anderes  Lied  beginnt:  „Hey  troly  loly  loly.  .."* 
(ib.  p.  248).  Dass  Shaksperes  lyrische  Scenen  den  Einfluss 
zeitgenössischer  Autoren,  namentlich  Lylys,  zeigen,  hat  ja 
achon  J.  Goodlet  in  den  Englischen  Studien  V,  359  f. 
nachgewiesen,  über  die  echten,  in  zeitgenössischen  Gedichten 
nachzuweisenden  Wortspiele  wird  noch  später  gehandelt 
werden. 

§  4.  Die  englische  Gesellschaft  in  Shaksperes  Zeitalter  und 

ihr  Verhältnis  znm  Worti^iel. 

Der  Humor  und  die  Freude  an  launigen  und  witzigen 
Einfallen,  eine  heitere  und  oft  witzige  Auffassung  des 
Lebens  kennzeichnen  die  englische  Gesellschaft  der  Shakspere- 
sehen  Zeit.  Derselbe  Humor,  der  auf  der  Bühne  einzelne 
Wörter  und  ganze  Sätze  vom  Ernste  zum  Scherze  verkehrte 
und  im  Zwielichte  des  Witzes  drehte  und  wendete,  übte 
srine  neckische  Kraft  auch  im  täglichen  Leben.  Der  Doppel- 
sinn eines  Wortes  oder  das  witzige  Spiel  mit  klangähn- 
lichen Wörtern  würzt  das  Gespräch  des  Handwerkers  wie 
den  Dialog  der  Hofleute.  Wie  eine  Rakete  wird  solch  ein 
mehrdeutiges  Wort  hinausgeschleudert,  und  kindliche  Freude 
erfallt  Redende  und  Hörer,  wenn  diese  Rakete  platzt  und 
alle  mit  ihren  Witzfunken  übersprüht ;  ja,  diese  Freude  ist 
80  groß,  dass  ein  gelungenes  Witzwort  weitererzählt  und 
aufgezeichnet  und,  mit  ähnlichen  Erzeugnissen  des  Witzes 
vereinigt,  durch  den  Druck  verbreitet  wird.  Fast  unübersehbar 


^  S.  FlftgeU  SammluDg  von  Liedern  aus  dem  XVL  Jahrh.,  Anglia 
XII,  225  n.  und  585  ff.,  p.  239. 
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ist  die  Menge  der  aas  dieser  Zeit  stammenden  und  in  den  j,Je  s  t- 
ßooks**  überlieferten  Anekdoten,  und  bei  fast  allen  beruht 
die  Pointe  auf  einem  mehr  oder  weniger  gelungenen  Wort- 
witze.  So  lesen   wir   in   Taylor's   Wit   and  Mirth^^): 

^Master  Field,  the  player.  riding  np  Fleet^street  a  great  pace,  a  gentle- 
man  called  him,  and  asked  him  what  play  was  played  that  day?  He 
(being  angry  to  be  stayed  npon  so  frivoloos  a  demand)  answered,  that  he 
might  see  what  play  was  to  be  played  upon  t\tty  post.  I  cry  you  mercy 
(said  the  gentleman)  I  took  yon  for  a  poaty  you  rode  so  fast.** 

Diese  Anekdote  gieng  dann  (nach  Collier)  in  Hugh 
Peter* 8  Jeata  über,  und  das  in  ihr  enthaltene  Wortspiel 
bildet  auch  die  Pointe  eines  Epigramms  in  H,  Fitzgeoffrey's 
Gertaine  Elegies,  1620;  in  den  „Westminster 
Quibbles"  endlich  wird  dieselbe  Begebenheit  von  einem 
Schauspieler  „Wallop"  erzählt.»*) 

Derlei  Scherze  wurden  also  nicht  bloß  einmal  gedruckt, 
sondern  immer  und  immer  wieder  in  geänderter  oder  un- 
geänderter  Fassung  wiederholt  und  immer  weiter  im  Volke 
verbreitet.  So  fand  denn  der  Dichter  einerseits  manches 
Witzwort  schon  fertig  im  Anekdotenschatze  des  Volkes  vor, 
andererseits  wurde  manches  von  ihm  geprägte  Wortspiel  in 
die  Sammlungen    aufgenommen   und  so  ins  Volk  getragen. 

Andere  Anekdoten  beruhen  auf  launigen  Missver- 
ständnissen. So  wird  uns  in  einem  anonymen  Manuscript 
(Merry  Passages  and  Jeasts;  Bibl.  Harl.  6395,  Art.  223) 
erzählt : 

Sir  Thomas  Jermin  called  out  to  one  of  his  falconers,  „Off  with 
your  jerkin!*^  A  plaine  townsman  of  Bury,  in  a  freeze-jerkin,  .  .  .  thinklng 
Sir  Thomas  bad  spoken  to  him,  nnbottoned  himsclf  amaine,  threw  off  his 
jerkin  ..."  etc.®') 

Die  Hofsprache  scheint  dem  Wortspiele  nicht  weniger 
zugethan  gewesen  zu  sein.  Harrington  scherzt:  „.  .  .  .so 
will  not  I  adventure  her  Highne.sse  choller,  leste  she 
shoulde  collar  me  also"  (Nugae  antiquae,  I,  pp.  175  f.). 


»»)  S.  Collier,  The  History  of  English  Dramatic  Poetry  IIl,  p.  385,  Note  f. 

")  Vgl.  Err.  I,  2,  6B  ff. :  I  from  my  mistress  come  to  you  inpoift;  \ 
If  I  retarn .  I  shall  be  post  indeed,  |  For  she  will  score  yonr  faults  npon 
my  pate  "  Dyce  erkläit  das  Wortspiel,  indem  er  es  als  .„an  nllosion  to 
keeping  the  score  by  chalk  or  notches  on  a  post"  anffasst.  Ich  halte  diese 
Erklärung  für  richtig.  Ellis'  Auslegung  (0.  E.  E.  P.  p.  925)  post  =  potsed 
(=  having  a  pose  or  pain  or  cold  in  the  head)  ist  zurückzuweisen. 

»*)  Vgl.  N.  Drake,  Shakspere  and  His  Times,  Paris  1838,  p.  129. 
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Noch  manch  anderes  „Jest-Book"  gibt  Zeugnis  von 
der  damals  herrschenden  Vorliebe  für  das  Wortspiel.  Manches 
dieser  Bücher  dürfte  Shakspere  und  seinen  Zeitgenossen 
als  Quelle  gedient  haben,  manches  ist  erst  infolge  seiner 
Thätigkeit  entstanden,  indem  Compilatoren  die  in  seinen 
Werken  enthaltenen  Scherze  sammelten  und  dem  Volke 
vorlegten.  ®*) 

Schon  der  Umstand,  dass  derartige  Sammlungen  ver- 
anstaltet werden  konnten ,  lässt  uns  auf  die  Beliebtheit  der 
Wortwitze  in  der  damaligen  Gesellschaft  schließen.  Die 
Richtigkeit  dieses  Schlusses  erhellt  überdies  aus  den  Unter- 
suchungen über  die  gesellschaftlichen  Verhältnisse  in  Shak- 
speres  Zeitalter  8^) ,   vor  allem  aber  aus   dem   in   England 


^*)  Im  FoIg:eDden  seien  einige  dieser  Sammlungen  erwähnt:  Pas- 
quil's  Jests,  mixed  with  Mother  Baneh'  Merriments  .  .  .  1604;  The 
merry  conceited  Jests  of  G.  Peele  (wahrscheinlich  nur  eine  Unter- 
schiebung nnd  kein  echtes  Werk  des  Dichters);  The  äundred  Merry 
Tales;  or  Shakespeare's  Jest-Book  (reprint.  Chidley  1831,  1;^  mo)«; 
Shakespeare's  Jest-Book,  edited  by  S.  W.  Singer,  Chiswick:  Part.  I. 
Tales  and  Quick  Answeres  very  mery  and  pleasant  lo  rede,  with  a  Prefacc 
and  a  Glossary,  1814.  Part.  II.  A  C  mery  Talys,  with  a  Preface  and  a 
Glossary,  1815.  Part.  III.  Mery  Tales,  wittie  Questions  and  Quicke  An- 
sweres, very  pleasant  to  be  readde,  1567,  1816;  Shakespeares  Jest- 
Books:  Reprints  of  the  Early  and  Very  Rare  Jest-ßooks  supposed  to  have 
been  used  by  Shakespeare  etc.  Edited  by  W.  Carew  Haziitt,  London  1864, 
3  vols.  Eine  Neuausgabe  der  Hund  red  Merry  Talys  mit  Einleitung  und 
Noten  besorgte  Dr.  H.  Oestorley  (nach  einer  Abschrift  vom  Jahre  ISiiö), 
London  1866.  Shakespeare's  Jests,  or  the  Jubilee  Jester  (1750,  1769, 
1770,  1795).  Falstaffs  Jests,  or  the  Quintessence  of  Wit  and  Humour, 
1761.  Specimen  of  a  New  Jest-Book:  also,  Annotations  upon  Shake- 
speare, 1810.  TheMerry  Conceited  Humoursof  Bottom  theWeaver, 
a  DroU  Compound  out  of  the  Comic  Scenes  of  the  Midsummer  Night*s  Dream 
1646,  1860  (ed.  J.  0.  Halliwell ,  nur  30  Abdrücke);  ebenso  für  Halliwell 
gedruckt:  The  Booke  of  Merry  Riddles,  together  with  Proper 
Questions  and  Witty  Proverbs  etc.  1866  (10  Abdrücke) ,  Robin  Good- 
Fellow:  His  Mad  Pranks  and  Merry  Jests  1628;  1841  von  J.  P.  Collier 
für  die  Percy-Society  ediert.  Tarllon's  Jest^  and  News  out  of  Purgatory, 
ed.  Halliwell  1844  (Shaksp.-Soc),  etc. 

**)  Außer  dem  schon  genannten  Werke  Drakes  vgl.  man  noch 
M.  Gnizot,  Shakspeare  and  his  Times,  Paris  1852,  8  vols.,  New  York, 
12  mo;  George  Tweddell,  Shakspere:  His  Times  and  Contemporaries, 
185!^  und  1862;  J.  0.  Halli  well,  A  Hand-Book  Index  to  the  Works  of 
Shakespeare  etc.  .  .  .  1866  (50  Abdrücke);  Na  res,  A  Glossary;  or,  A  Col- 
lection  of  Words,  Phrases,  Names,  and  Allusions  to  rustoms,  Proverlw  etc. 
in  the  Works  of  Shakespeare  etc  ,   1822. 
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wie  anderwärts  noch  für  diese  Zeit  nachgewiesenen  Institate 
der  Hansnarren  und  bestallten  Spassmacher.  Über  diese  feu 
unserem  Sprachkunstwerke  in  so  innigen  Beziehungen  stehende 
Menschenclasse  gibt  eine  von  Collier  herausgegebene  Schrift 
dankenswerte  Aufschlüsse:  Fools  andJesters;  with  a 
Reprint  of  Armin'sNest  of  Ninnies(1608),  by  J.  P.  Collier, 
London  1842,  Shaksp.-Soc. 

Vor  Collier  hatte  schon  Douce  eine  Abhandlung  über 
die  englischen  Fools  und  Clowns  geschrieben,  allein  er 
konnte  Armins  Tractat  (im  Besitze  der  Bodleiana)  nicht 
verwerten.  Die  Armin'sche  Schrift  beweist  das  Bestehen 
des  Instituts  der  Hausnarren  in  der  letzten  Zeit  der  Re- 
gierung Elisabeths  und  während  der  ersten  Jahre  James  I., 
und  Collier  weist  mit  Recht  darauf  hin,  dass  die  Clowns 
und  Narren  im  Drama  Shaksperes  nnd  seiner  Zeitgenossen, 
wiewohl  sie  schon  im  „Vice"  der  Moral-Plays  ihren  Vor- 
läufer haben,  doch  in  diesem  Institute  der  „Fools",  be- 
ziehungsweise  „Ninnies",  wurzeln.  ®ö) 

Robert  Armin  war  nach  seiner  eigenen  Angabe  Augen- 
zeuge einiger  der  von  ihm  erzählten  Vorfälle  und  außer- 
dem Mitglied  der  Shakspere'schen  Bühnengesellschaft  (vgl. 
Collier,  a.  a.  0.  p.  VIll);  manche  der  von  ihm  berichteten 
Spässe  und  Scherze  dürften  also  nicht  ohne  Einfluss  auf 
Shaksperes  Dichtungen  geblieben  sein,  umsomehr,  als  Shak- 
spere  selbst  ein  gewiegter  Kenner  der  „Fools"  und  „Ninnies" 
seiner  Zeit  war.  Nicht  unerwähnt  darf  hier  auch  bleiben, 
dass  Armin  ein  Schüler  des  berühmten  Rieh.  Tarlton 
war,  unter  dessen  Namen  das  schon  unten  erwähnte  Jest- 
Book  1611  und  1638  veröffentlicht  wurde. 

Armins  Schrift  ist  endlich  auch  noch  stilistisch  und 
formell  von  höchstem  Interesse:  abgesehen  von  der  großen 
Menge  von  Wortspielen,  die  der  Erzähler  selbst  einstreut, 
fällt  dem  Leser  auch  eine  zuweilen  fast  euphuistische 
Alliteration  auf,  die  besonders  in  den  sogenannten  „Appli- 
cations" auftritt,  in  der  Erzählung  der  Narrenstreiche  aber 
verschwindet.  Häufig  mischen  sich  die  Wortspiele  mit  den 
Eigenthümlichkeiten  der  euphuistischen  Diction: 

**®)  Wie  beliebt,  mancher  dieser  zeitgenössischen  Narren  war,  erheUt 
daraus,  das  die  Namen  einiger,  z.  B.  des  Jack  Oatcs,  bis  auf  nns  ge- 
kommen sind. 
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„I  will  not  say  welcome,  because  you  come  ill  to  him,  that 
would  be  alone .  .  .  ."  (p.  6).  —  „Now  our  philoaopbical  poker  pokte  on, 
and  poynted  to  a  stränge  shew^  (p.  16).  —  „.  .  .  You  laugh  at  loane 
enuie  in  a  long  foole,  bot  you  have  cause  to  weepc  at  long  enuie  in  a 
>eane  age,  as  you  /ive  in**  (pp.  32  f.).  —  n^ow,  as  in  a  biatory  we 
mingle  mirth  with  matter,  to  make  a  ^lease  />1aister  for  tNelancboly,  so  in 
our  glasse  we  present  to  the  leane  a  cleane'*  (p.  34).  —  „.  •  .  t'or  such 
is  the  humour  of  many,  that  thinke  to  make  all,  when  God  knows  they 
marre  all"*')  (p.  39).  —  „.  . .  as  it  is  sufferable  to  be  whole ,  so  it 
is  saluable  to  be  hurt"  (p.  40). 

Eines  geht  aus  Armins  Erzählungen  sicher  hervor :  Die 
Reden  der  Hausnarren  strotzten  von  Wortwitzen  und  Wort- 
spielen aller  Art:  Shakspere  ist  also,  abgesehen  von  dem 
künstlerischen  Zweck ,  den  er  damit  verfolgte ,  von  den 
thatsächlichen  Verhältnissen  nicht  abgewichen ,  wenn  er 
seine  Clownscenen  so  reichlich  mit  Quibbles  und  Pun.s  aus- 
stattete. Einige  Proben  ans  Armins  Berichte  zeigen  dies 
zur  Genüge. 

Jack  Oates  gerieth  beim  Kartenspiel  mit  einem  Diener 
in  Streit,  weil  dieser  das  Wort  knave  missverstand.  Er  er- 
klärt seinem  Herrn  den  Handel  auf  folgende  Weise:  ^lle 
teil  thee,  Willy,  quoth  he.  As  I  was  a  playing  at  cardes, 
one  seeing  I  wonne  all  I  playd  for,  would  needes  have 
the  knaue  from  mee,  v?hich ,  as  very  a  knaue  as  hee 
seeing,  would  needes  beare  him  knaue  for  Company." 
Dieses  Spiel  mit  „knave^  setzt  er  dann  noch  eine  Weile  fort. 

Derartige  Spässe  erlangten  oft  sprichwörtliche  Geltung.  Armin  be- 
richtet (p.  18):  „So  euer  after  it  was  a  jest  in  the  Scottish  court.  Hit  or 
misse,  quoth  Jenny  Camber;  that  if  a  maide  had  a  barne  {=  child), 
and  did  penance  at  the  croFse,  in  the  high  towne  of  Edinborough ,  What 
hath  shee  doneV  did  she  hit  or  misseV  She  hath  hit,  saycs  the  other: 
better  she  had  mist,  says  the  ßrst;  and  so  long  time  after  Ihis  jest  was 
in  memory  —  yea,  I  have  heard  it  myselfe  and  some  will  talke  of  it  at 
this  day.  **) 

Ein  anderer  Narr  dieser  Zeit  „Leane  Leonard", 
der  mit  Gedanken  spielt  ,,as  girls  with  beads,  |  When  their 
massc  they  stamber'*  (a.  a.  0.  p.  27).  pflegte  seine  Er- 
zählungen mit  den  Worten  einzuleiten:  ^In  the  conntrv 
where  God  is  a  good  man."  Diese  allerdings  sehr  volks- 
thümliche Wendung  gebraucht  Dogberry  in  Ado  III,  ö:  sie 


®')  Vgl.  oben    das  Wortspiel  make  <i  murr  bei  Shakspere.  Über  das 
Spiel  mit  dem  Worte  card  (p.  15,  Z.  25)  vgl.  Collier,  a.  a.  0.  Notes,  p.  59. 
"^  Vgl.  das  Spiel  mit  hit  in  LLL    IV,  1,   120  f 
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kehrt  in  dem  Interlude  Lnsty  Juventus,  in  dem 
Merry  Jest  of  Robin  Hood  und  in  Burtons  Ana- 
tomy  of  Melancholy  wieder.**®) 

Der  berühmteste  berufsmäßige  .Tester  war  indes 
William  Somer  (Sommers,  auch  Summers),  der  Liebling 
Heinrichs  VIII. ,  dem  in  zwei  Stücken  der  damaligen  Zeit 
eine  Rolle  zufiel:  in  Th.  Nashs  „Snmraer's  Last  "Will  and 
Testament"  (1593  aufgeführt*®)  und  in  Samuel  Rowleys 
„When   you   see  me  you  know  me"  (um  1604  aufgeführt). 

Summer  unterschied  sich  von  seinen  Berufsgenossen 
dadurch,  dass  er  von  Haus  aus  sehr  witzig  und  seine  Ein- 
falt nicht  natürlich,  sondern  angenommen  war.  Seine  scherz- 
haften Räthselspiele  und  Gespräche  mit  Heinrich  erinnern 
vielfach  an  die  Reden  des  Narren  in  Lear.  Auch  der 
Todtengräber  in  Hm  1.  V,  l  hat  manchen  Zug  von  ihm  ge- 
borgt ;  man  vgl.  folgende  Stelle  aus  Armin  (p.  45) : 

Suminers  asks  King  Harry  the  following  question:  „Wbat  is  the 
cleanliest  trade  in  the  world  ?  Harry  says  the  king,  I  think  a  comfitmaker, 
for  he  deales  with  nothing  bnt  pure  wäre,  and  is  attired  cleane  in  white 
linen  when  hee  sels  it.  No,  Harry,  sayes  (he  to)  the  king;  you  are  wide 
....  Marry,  sayes  Will,  I  say  a  durtdauber " 

Manchmal  sind  die  Scherze  auch  obscön  (a.  a.  0.  p.  45) : 

^Now  teil  nie,  if  you  can,  what  it  is  that,  being  bome  withont  life, 
head,  lippe,  or  eye,  yet  doth  ninne  roaring  through  the  world  tili  it  dye. 
This  is  a  wonder,  quoth  the  king,  and  no  question;  I  know  it  not.  Why, 
quoth  Will,  it  is  a  farf." 

Auch  in  Spruch  form  und  in  Reime  kleidet  sich 
sein  Witz : 

„.4nd  one  begger  is  woe,  that  another  by  the  doore  should  goe."  — 
^Foole,    saies  the  jester,  use  thy  hands,    helpe  hands,    for  I  have  no 
lands." 

Von  einem  andern  „Jester"*,  John  (Collier,  pp.  49  ff.), 
berichtet  uns  Armin  eine  Anekdote,  in  der  das  auch  bei 
Shakspere  auftretende  Wortspiel  mit  „boot>>boots>>forboots" 
eine  große  Rolle  spielt. 

Zeigen  uns  diese  Anekdoten  einerseits,  dass  man  bei 
Hofe  und  in  Privathäusern  dieser  Art  von  Scherzen  so  zu- 
gethan  war,  dass  man  berufsmäßige  Spassmacher  hielt,  sc 
zeigt  andererseits  der  wiederholte  Abdruck  und  die  Ver- 
breitung der  Scherze  dieser  Narren ,    dass   ihnen   auch    das 

^')  S.  Collier,  a.  a.  0.  p.  69  (Notes). 

^<>)  Neudruck  in  „Dodsley's  Dld  Plays"  IX,  pp.  41  ff. 
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Volk  die  größte  Vorliebe  entgegenbrachte.  Wir  können  die 
Freude  an  Bonmots  und  Wortspielen  unbedingt  als  ein 
Merkmal  des  damaligen  gesellschaftlichen  Tones  aufstellen. 
Shakspere  und  seine  Tafelrunde  in  der M  e  r  m  a  i  d-T  a  v  e  r  n**) 
waren  dem  Wortspiel  in  ihren  Gesprächen  zweifellos  ebenso 
zugetlian  als  irgend  einer  in  diesem  „wortspaltenden"  und 
„wortstechenden **  Zeitalter;  dies  bezeugt  so  manche  auf 
uns  gekommene  Anekdote.  Man  erinnere  sich  nur  an  die 
Taufepisode  zwischen  Shakspere  und  Ben  Jonson,  wobei 
ein  Pun  mit  den  Wörtern  „Lattin  spoons"  und  „translate" 
eine  Rolle  spielte^*),  oder  an  die  von  Ol  dys  erzählte  und 
auf  das  Zusammentreffen  Shaksperes  mit  dem  jungen 
William  Davenant  bezügliche  Anekdote,  in  der  ein  Spiel 
mit  dem  Worte  „god-father"  die  Pointe  abgibt. ^^j 

Manch  ein  anderer  berühmter  Mann  verkehrte  in 
dieser  Mermaid-Tavem.  Sir  Walter  Raleigh  hatte  dort  im 
Jahre  1603  einen  Club  gegründet,  dessen  Mitglieder  fast 
ausschließlich  Dichter  oder  Künstler  waren,  so  Inigo  Jones, 
Donne,  Jonson,  Shakspere,  Beaumont,  Fletcher  etc.  ^*)  Von 
diesen  Männern  waren  besonders  Shakspere  und  Ben  Jonson 
scherzhaften  und  witzigen  Wortgefechten  ergeben.  *'^)  F  u  1 1  e  r 
berichtet  in  seiner  „History  of  the  Worthies  of  England" 
(1662):  r^öJ^y  were  the  wit-combates  betwixt  him  and 
Ben  Jo[h]nson  which  two  I  behold  like  a  Spanish  great 
gallion  and  an  English  man-ofwar;  Master  Jo[h]nson.  like 
the  former,  was  built  far  higher  in  learning,  solid,  but 
slow  in  Performances;  Shakespeare,  with  the  English  man- 


^')  Das  bekannte  Gasthaus  in  Cornhill,  Broadstreet  (s.  Drake,  a.  a.  0. 
1>.  410),  in  dem  sich  die  Dichter  und  Schauspieler  der  damaligen  Zeit 
trafen.     Vgl.  Dr.  J.  Thümmels   unterhaltenden    Aufsatz    im    Shakesp.- Jahrb. 

XX,  pp.  16  ff. 

®^)  S.  Merry  Passag  es  and  Jests  und  Elze,  Will.  Shakspere,  p.  17G; 
Max  Koch,  Shakespeare,  pp.  192  f. ;  Delius,  Shaksp.-Ausgabe  If,  p.  812, 
Note  H7. 

")  S.  Koch,  a.  a.  0.  p.  194,  Delius,  a.  a.  0.  II,  p.  814,  Note  44. 

•*)  Vgl.  Beaumonts  Brief  an  Ben  Jonson,  Koch  a.  a.  0.,  p.  193: 
„What  tbings  have  we  seen  |  Done  at  the  ^lermaid !  heard  words  that  have 
been  |  So  nimble  and  so  füll  of  subtle  llame ,  |  Äs  if  that  every  one  from 
wbom  tbey  camo  |  Had  meant  to  put  bis  whole  wit  in  a  jest"  (vgl.  auch 
Leonbardt,  Anglia  VIII,  p.  428). 

»5)  S.  Drake,  a.  a.  0.  II,  p.  593,  Note. 

Wiener  Beitrage  zur  engl.  Philologie.  I.  13 


—    194      - 

ofwar,  lesser  in  bulk,  but  lighter  in  sailing,  could  turn 
with  all  tides :  tack  about,  and  take  advantage  of  all  winds 
by  the  quiekness  of  bis  \vit  and  invention." 

Vergleichen  wir  diese  Berichte  mit  einzelnen  wort- 
spielreichen  Shakspere'schen  Scenen ,  z.  B.  mit  den  Falstaff- 
scenen  in  H.  4 ,  so  drängt  sich  uns  der  Gedanke  auf,  dass 
die  meisten  dieser  Wortgefechte  wohl  aus  dem  Leben, 
und  zwar  aus  des  Dichters  eigenem  Leben ,  gegriffen  oder 
doch  hiervon  beeinflusst  sein  dürften. 

So  finden  wir  um  diese  Zeit  das  Wortspiel  in  allen 
Ständen  und  bei  allen  Gelegenheiten.  Es  belebt  das  Gespräch 
der  niederen  Bevölkerungsclassen  und  die  Unterhaltung  bei 
Hofe  ^*) ,  und  es  behauptet  seinen  Platz  in  fast  allen  lite- 
rarischen Erzeugnissen  der  Zeit.  Sogar  Gedichte  ganz 
ernsten  Lihalts  sind  damit  durchsetzt,  wie  H  u  g  h  Hollands 
Gedicht :  „lipon  the  Lines  and  Life  of  the  Famous  Scenicke 
Poet,  Master  AVill.  Shakespeare",  wo  sich  im  4.  Vers  ein 
Spiel  mit  dem  Worte  Globe  findet  —  „Playea  |  Wliieh 
make  the  Glohe  of  heav'n  and  earth  to  ring".^')  Dasselbe 
Gedicht  enthält  noch  ein  zweites  Wortspiel  (Vers  12): 
„.  .  .  now  that  he  gone  is  to  the  grave,  |  (Death's  publique 
tyring-house)  .  . . ."  Tyring-house  (des  Todes  Ruhgemach) 
ist  jedenfalls  eine  Anspielung  auf  das  ttringroom  (seil. : 
retiring-room)  der  Schauspieler.  Genau  dasselbe  Spiel  treffen 
wir  in  einem  andern  Gedichte  an:  To  the  Memory  of  Mr. 
W.  Shakspere  (von  J.  M.):  ^.From  the  World's-Stage  to 
the  GrSixes-Tyring-roome,^^^) 

Auch  AVort-Kl angspiele  treten  in  ernsten  Gedichten 
auf.  So  lesen  wir  in  Sir  John  Davies'  ,.Scourge  of  Foliy" 
(IGll  — 1614)  in  dem  Gedichte:  ,,To  our  English  Terence, 
Mr.  William  Shakespeare"  : 


^•)  King  James  liebte  es  außerordentlich;  vgl.  W.  A.  v.  Schlegel, 
25.  Vorlesung,  VI,  p.  170. 

•')  Unzweifelhaft  eine  Anspielung  auf  das  Globe-Theater;  vgl.  Delius, 
Shaksp.'s  Werke  II,  p.  821  f.,  u.  Schipper,  Zur  Kritik  der  Shakspere-Bacon- 
Frage,  p.  78,  Note  2.  In  Armins  einleitendem  Gedichte  zu  seinem  „Nest  of 
Ninnies"  findet  sich  dasselbe  Spiel  (p.  4),  und  zwar  ist  dort  das  Spiel 
durch  den  gesperrten  Druck  des  Wortes  augenfällig  gemacht. 

»■)  Delius,  a.  a.  0.  p.  820 ;  Schipper,  a.  a.  0.  p.  80,  Note. 
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Somc  say,  good  Will,  which  I  in  sport  do  siug, 
Hadst  thoo  not  plaid  some  Kingly  parts  in  sports 
Thon  hadst  beeu  a  companion  for  a  King, 
And  been  a  King  among  tlie  meaner  sort. 

Some  others  railo;  but  raile  as  they  think  fit, 
Thou  hast  no  rayling,  but  a  raigning  wit: 
And  honestly  thon  Fow'st,  which  they  do  reape: 
So  to  increase  their  stocke;  which  they  do  keepe. 

In  satirischen  Gedichten  oder  in  Pamphleten  war  dem 
Wortwitze  natürlich  noch  mehr  Spielraum  gegeben.  Ein 
classisches  Beispiel  bietet  in  dieser  Hinsicht  die  wohl- 
bekannte ^Sir  Lucy-Ballade'* "'),  in  der  wir,  falls  sie  wirk- 
lich von  Shakspere  herrühren  sollte,  die  ersten  Proben  des 
Shakspere'schen  Wortwitzes  finden  würden. 

Drake  hält  Shakspere  für  den  Verfasser  dieses  Spott- 
liedes, das  man  in  Delius'  Ausgabe  Shaksperes  bequem  nach- 
lesen kann,  und  er  erklärt  (a.  a.  0.  p.  198),  dass  die  Pointe 
des  Liedes  auf  einer  provinzialcn  Aussprache  beruht: 
„.  .  .  for  in  a  note  on  the  copie  which  Mr.  Capell  possessed, 
it  is  said,  that  the  people  of  those  parts  pronounce  1  o  w  a  i  e 
like  Lucy."  ^oo) 

Zwei  Strophen,  welche  sogar  Drake  nicht  mit  Sicher- 
heit als  unserem  Dichter  angehörig  bezeichnen  kann,  ent- 
halten   ein  Spiel   mit    den  Wörtern    deer  und  hörn  u  s.  w. 

„Sir  Thomas  was  too  covetous 

To  covet  so  much  deery 

Whcn  horns  enough  npon  his  head, 

Most  plainly  did  appear. 

Had  not  his  Worship  one  deer  left? 

What  then?  He  had  a  wife 

Took  pains  enongh  to  find  him  horns 

Should  last  him  daring  life.^ 

Ahnliche  Spiele  mit  den  beiden  Wörtern  finden  sich  bei 
Shakspere  in  ernsten  und  heiteren  Stellen ,  so  in  H.  6, 
H.  4  A  etc. 

Mehr  Gewicht  ist  auf  die  Ähnlichkeit  des  Spiels 
Lucy  und  luce  in  AViv.  I,  1   17  ff.  mit   dem  Spiele   in  der 

*•)  Vgl.  hierüber,    sowie    über  den  angeblichen  Wilddiebstahl  Shak- 
speres in  Sir  Th.  Lucys  Park :  Drake,  a.  a.  0.  pp.  196  fl.  und  oben  pp.  122  f. 
»•«)  Vgl.  auch  Ellis,  a.  a.  0.  p.  923. 

13* 
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Ballade  zu  legen.  In  der  Eingangsscene  der  Wiv.  darf 
man  im  Justice  Shallow  thatsächlich  eine  Verspottung  S  i  r 
Lucys  annehmen.  ^^0  Sichergestellt  ist  Shaksperes  Autor- 
schaft indes  nicht,  denn  die  angezogene  Scene  in  Wiv. 
kann  auch  mit  einer  Stelle  inHolinsheds  „A  Continuation 
of  the  Chronicle  of  Ireland'*  in  Zusammmenhang  gebracht 
werden.  ^^-) 

Wir  haben  also  drei  literarische  Producte  aus  jener 
Zeit  vor  uns,  in  denen  in  ähnlicher  Weise  mit  einem  und 
demselben  Woi*te  gespielt  wird.  In  welcher  Verwandtschaft 
sie  zu  einander  stehen,  ist  schwer  zu  entscheiden.  Da 
Shakspere  die  Holinshed'sche  Stelle  zweifelsohne  gekannt 
hat  und  sich  in  der  fraglichen  Stelle  in  Wiv.  zu  dem 
Spiele  mit  luces  etc.  auch  ein  Spiel  mit  coat  gesellt,  das 
dem  im  Holinshed  gebrauchten  mit  cote  ganz  ähnlich  ist, 
so  erscheint  mir  ein  näherer  Zusammenhang  beider  Werke 
als  sehr  wahrscheinlich. 

Eines  ist  sicher:  als  Shakspere  zu  schreiben  begann, 
stand  das  Wortspiel  in  Wort  und  Schrift  in  voller  Blüte. 
Als  „guter  Gesellschafter  und  mit  behendem,  gefälligem 
Witze ^°^)  begabt",  wandte  er  es  in  seinen  Gesprächen  und 
in  seinen  Werken  an,  in  letzleren  freilich  —  wie  wir  noch 
zeigen  werden  —  in  weitaus  künstlerischerer  Weise  als  seine 
Zeitgenossen.  Ein  guter  Beobachter  und  witziger  Kopf, 
sammelte  er  wohl  allenthalben  Typen,  und  mehr  als  ein  ge- 
lungener Scherz  und  so  manche  heitere  Situation  in  seinen 
Stücken  werden  direct   aus  dem  Leben   genommen  sein.  ^^*) 

Auch  die  Wortspiele  mit  Eigennamen,  die  sich  bei 
Shakspere  so  häufig  finden,  waren  ihm  durch  die  damalige 
Mode    schon    vorgezeichnet.    In  Florios    „A  Worlde   of 


'°*)  Vgl.  Brake,  a  a.  0.  p.  199  und  Schipper,  a.  a.  0.  p.  56. 

»0«)  s.  Rushton,  Arcliiv  XXXVII,  p.  84  und  oben  p.  123. 

"^)  Vgl.  Aubrey,  Letters  by  Eminent  Persona  etc.  1813,  III,  307 
(geschrieben  um  1070) 

^^*)  S.  Anbrey,  a.  a.  0.  ib. :  „The  humour  of  a  constable  in  'A  Mid- 
snmmer  Night's  Dream'  he  happened  to  take  at  Grendon,  in  Bncks,  which 
is  thc  road  from  London  to  Stratford ;  and  there  was  living  that  constable 
about  1642 ,  when  I  first  came  to  Oxon.  Mr.  Jos.  Howe  is  of  that  parish, 
and  kncw  him.  Ben  Jonson  and  he  did  gather  humonrs  of  men  daily 
wherever  they  came  .  .  .  ." 
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Wordes"  (1598)  wird  Donna  Beatrice  scherzhaft  als  „Dame 
Bettrtce^  bezeichnet,  wohl  eine  spöttische  Bezeichnung  für 
eine  müßige  Hausfrau.  ^^^) 

Ein  noch  älteres  Beispiel  bietet  Henry  Upshears 
Gedicht,  das  Greenes  Menaphon  vorgedniekt  ist  (1589). 
Dort  heißt  es: 

„Of  all  the  flowers  a  Lillie  on(c)e  I  lov'd, 
Whose  labonring  beautie  brantht  it  seife  abroade ; 
But  now  old  Hge  liis  glorie  bath  removd, 
And  Grcener  objectes  are  iiiy  eyes  aboade." 

Bekannt  ist  das  Spiel  mit  Shaksperes  Namen  selbst: 
„.  .  .  he  is,  in  his  own  conceit,  the  only  Shake-scene 
in  a  country"  (Greenes  „A  Groatsworth  of  Wit  etc.",  1592). 
Auch  Kyds  Name  wurJe  zu  Spielen  benützt.  Ben  Jonson 
spricht  von  „Kyd's  sport",  und  Ward  (a.  a.  0.  I,  169) 
erklärt:  „It  was  in  this  case  assuredly  only  the  result  of 
a  pun  on  Kyd's  name;  for  Kyd's  sport  is  among  the 
grisly  horrors  of  death."  Greenes  Name  verfiel  demselben 
Geschicke.  In  einem  Lobgedichte  auf  ihn  heißt  es: 

„Greene  is  the  pleasing  object  of  an  eie: 
Green e  pleasde  the  eies  of  all  that  lookt  uppon  him. 
Greene  is  the  ground  of  everie  Painters  die: 
Greene  gave  gronnd  tho  all  that  wrote  upon  him."  *°*) 

Malones  Vermuthung,  dass  in  Spensers  „Colin  Clouts 
come  home  againe"  eine  Anspielung  auf  Shaksperes  Namen 
zu  finden  sei,  kann  ich  nicht  theilen.  Er  will  die  Verse 
„Whose  muse,  füll  of  high  thoughts  invention.  j  Doth,  like 
himselfe,  heroically  sound"  auf  Shaksperes  Namen 
sowohl  als  auch  auf  seine  Dramen  aus  der  englischen  Ge- 
schichte beziehen. 

Die  Dramatiker  der  damaligen  Zeit  machten  sich  diese 
Mode  bald  zunutze.  Entweder  erlaubten  sie  sich  gelegentlich 
ein  Wortspiel  mit  einem  schon  gegebenen  Namen,  oder  sie 
statteten  ihre  Bühnenfiguren  von  vornherein  mit  doppel- 
sinnigen,   ein   Spiel   in  sich  schließenden   Namen  aus,    die 


**'*)  Vgl.  hierzu  Ado  III,  1,  2  etc.  und  New  Shakspere-Soc.-Transact. 
1880-1886,  Ser.  I,  p.  646. 

"•)  S.  Ward,  a.  a.  0.  I,  p.  224. 
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einen  Schluss  auf  die  Lebensstellung  und  den  Cbarakter  etc. 
erlauben,  ^o^) 

Shakspere  wendet  beide  Arten  von  Spielen  häufig  an. 
Gelegentliebe  Spiele  mit  Namen  finden  sich  z.  B.  in  Wi  v.  II, 
2,  157,  wo  Falstaff  mit  dem  Namen  eines  Bewohners  von 
Windsor  spielt:  ^Such  Brooks  are  welcome  to  me.  tbat 
o'erflow  such  liquor."  Die  Folio  verwischt  dieses  Spiel 
(vgl.  die  Note  der  Cambr.  Editoren).  In  Wiv.  ib.  118  f. 
spielt  die  Mrs.  Quick  mit  dem  Namen  der  Mrs.  Page. 
Mids.  IV,  1,  220/2  (Bottom):  ^.  .  .  it  shall  be  called 
Bottom's  Dream,  because  is  hath  no  bottom."  InAll's 
V,  2,  2  f.  spielt  Bertram  mit  dem  Namen  Diana ,  indem  c  r 
ihn  auf  die  Göttin  bezieht.  In  Ado  III,  3,  112  will 
Steevens  in  den  Worten  „like  a  tjue  drunkard"  (die  sich 
auf  Borachio  beziehen)  eine  Anspielung  auf  das  spanische 
borracho  (=  trunken)  finden.  In  Troil.  I,  1,  98  spielt  Troilus 
mit  Pandarus'  Namen:  „I  cannot  come  to  Cressid,  but  by 
Pandar  ..."  (pander  =  Kuppler).  Dasselbe  Spiel  kehrt 
wieder:  III,  2,  210,  212,  220;  Ado  V,  2,  31.  In  H.  4  A  wird 
wiederholt  mit  dem  doppelsinnigen  Namen  Jack  gespielt 
(mit  Beziehung  auf  John  Falstaff).  Mit  dem  Namen  Gaunt 
(=  dürr,  hager)  wird  außer  in  der  berühmten  Stelle  in  R.  2 
auch  in  H.  4  B  III,  2,  349  gespielt. 

In  der  Namengebung  liegende  Wortspiele 
sind  noch  häufiger.  Die  Namen  werden  im  Lustspiel  häutig 
so  gewählt,  dass  in  ihnen  schon  eine  gewisse  Charakteristik 
der  Person  liegt;  auch  Thiere,  die  mit  in  die  Handlung 
verflochten  sind,  erhalten  ähnliche,  für  sie  bezeichnende 
Namen;  so  heißt  Lounces  Hund  ^Crab"  (=  Holzapfel);  da- 
zu stimmt  die  Kritik,  die  sein  Herr  (Gent.  II,  3,  5)  über 
ihn  fällt:  „The  sourest-natured  dog."  In  den  Wiv.  liegt 
in  den  meisten  Namen  eine  Anspielung  auf  den  Charakter 
der  Person. *^^)  Corporal  Nym  verdankt  seinen  Namen 
einem  Spiele  mit  dem  Cant-Ausdruck  „tonim"  (^nimming") 
=  stehlen  (Diebstahl),  der  aus  Shaksperes  Zeit  belegt  ist 
(s.  Landmann,  Lylys  Euphues,  p.  XXXV).  Pistol  ist   ein 

"')  In  ganz  ähnlicher  Weise  verfahren  noch  heute  viele  Lustspiel-  und 
Possendichter. 

*®**)  Dies  gilt  natürlich  auch  von  denselben,  in  H.  4  und  H.  5  auftretenden 
Personen. 
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ebenso  gewählter  Name;  das  Spiel  wird  klar  aus  H.  5,  II, 
1,  55  f. :  ^For  I  can  take  (seil.:  fire)  and  PistoTs  eoek 
is  up  I  And  flashing  fire  will  follow."  Vgl.  hierzu  H.  5,  IV, 
1,  62  f.:  „My  name  is  Pistol  caird."  —  „It  sorts  well  with 
your  fierceness.^ 

Charakteristisch  gewühlt  in  Wiv.  sind  femer  die 
Namen:  ^Shallow* ,  „Slender'^,  -Simple^  und  ^Mistress 
Quickly^.  In  Meas.  haben  wir  die  Namen  „Elbow*,  „Froth", 
^Abhorson",  „Pompey"  und  „Mrs.  Overdone^  zu  erwähnen. 
Zur  Erklärung  des  letzten  Namens  vgl.  man  Meas.  II, 
1,  209 — 212;  auf  die  Frage,  wie  viele  Männer  sie  hatte, 
antwortet  der  Clown:  „Nine,  Sir;  Overdone  by  the  last^ 
(ein  obscöner  Doppelsinn).  Pompey  Bum  führt  seinen 
Namen  nach  der  hinten  mit  Rosshaar  ausgestopften  Hose 
der  Clowns;  vgl.  Meas.  II,  1,  227  f.:  „.  .  .  and  your  bum 
is  the  greatest  thing  about  you;  so  that,  in  the  b e ast- 
liest sense,  you  are  Pompey  theGreat**.  III,  2,  40  ff. 
spielt  w-ieder  Lucio  mit  dem  Namen  Pompey,  der  als 
^Pompejus"  gefasst  wird. 

Der  Schulmeister  in  Err.  wird  „Pinch"*  genannt,  der 
Constabler  in  Ado  heißt  „Dogberry",  einer  der  Leute  Juans 
führt  den  Namen  „Borachio'*.  über  dessen  Doppelsinn  schon 
oben  gesprochen  wurde.  In  LLL.  häufen  sich  die  bezeich- 
nenden Namen  „DuU^,  „Holofemes*^,  „Costard^  (=  Schädel; 
vgl.  Wiv.  III,  1,  14;  LLL.  I,  1,  180.  224;  I.  2,  124,  133  etc. 
Lr.  IV,  6,  247);  der  Page  führt  den  treifenden  Namen  „Moth". 
Die  Handwerker  und  Elfen  in  Mids.  haben  gleichfalls  schon 
m  der  Benennung  ihre  Charakterisierung  erhalten.  Auch  im 
Namen  „Shylock"  in  Merch.  dürfen  wir  ein  Spiel  an- 
nehmen. In  As  finden  wir  den  Clown  „Touchstone"  und 
den  Höfling  „Le  Beau",  während  der  Vicar  in  derber  Satire 
«Sir  Oliver  Martexf*  genannt  wird.  Ebenso  satirisch  ge- 
wählt ist  der  Name  ^.Sly**  inShrew.  „Parolles''  in  Alls 
sagt  wohl  (III,  6,  91):  „1  love  not  many  words** ;  aber  sein 
Name  straft  ihn  Lügen.  Malone  vermuthet  in  dem  Namen 
nicht  mit  Unrecht  eine  Anspielung  auf  ,.paroles"  ;  das  Spiel 
wird  klar  aus  V,  2,  38ff. :  ^Hear  me  one  single  word." 

„My  name  is  Parolles."  —  Lafeu:    „You  beg  more 

than  one  word  then.''  „Sir  Toby  Belch"  und  „Sir  Andrew 
Aguecheek"  in  Tw.  sind  durch  ihre  Namen  schon  charakte- 
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risiert,  und  ^Malvolio"  nennt  Elze  ganz  richtig :  „The  puri- 
tanical  and  malevolent  stevvard  whose  name  is  by  no 
means  meaningless"  (Notes  179).  In  H.  4  (A  und  B)  sind 
außer  den  schon  erwähnten  Personen  hier  noch  „Shallow", 
„Silence",  „Fang",  „Snare",  „Doli  Tearsheet"  (Anspielung 
auf  ihr  Gewerbe)  und  die  Recruten  zu  nennen.  „Silence" 
ist  synonym  mit  „peace" ;  Falstaff  spottet  denn  auch  (HIV  B. 
III,  2,  98  fF.)-  .  .  .  „it  well  besits  you  should  be  of  the 
peace";  man  vgl.  in  derselben  Scene  Falstaffs  Witze  über 
die  Namen  der  llecruten. 

Das  Beispiel  der  Zeitgenossen  hat  Shakspere  auch  zur 
häufigen  Verwendung  der  Sprichwörter  geführt.  Lyly  und 
seine  Nachfolger  bedienten  sich  ja  sprichwörtlicher  Wen- 
dungen auf  Schritt  und  Tritt  um  so  lieber,  als  diese  volks- 
thümlichen  Sprüche  reichlich  mit  Reim  und  Alliteration 
ausgestattet  und  daher  für  ihre  Schreibweise  sehr  geeignet 
waren.  Lylys  Anwendung  der  Sprichwörter  streift  freilich 
oft  ans  Geschmacklose ;  Shakspere  erwies  sich  auch  hierin 
als  Künstler  und  Meister,  indem  er  die  Spruchweisheit  des 
Volkes  als  Mittel  seiner  charakterisierenden  Kunst  ver- 
wendete. Dies  hat  schon  Trench^^ö^  hervorgehoben.  Er 
citiert  Lord  Chesterfields  anzufechtendes  Urtheil:  „No  man 
of  fashion  ever  uses  proverbs"^  und  sagt  dann  mit  Bezug- 
nahme auf  die  Stelle  in  Cor.  I,  1,  209:  „And  with  how 
fine  a  touch  of  nature  Shakspere  makes  Coriolan .... 
to  utter  his  scorn  of  them  (i,  e,  the  people)  in  scorn  of  tlieir 
proverbs."  Indes  lässt  sich  nicht  leugnen,  dass  unser 
Dichter  auch  so  manches  ernst  gemeinte,  nicht  bloß  satiri- 
sierenden Zwecken  dienende  Sprichwort  in  seine  Werke  ein- 
gestreut hat;  er  hat  sie  nicht  nur  im  Lustspiel,  sondern 
auch  in  der  Tragödie  reichlich  verwendet.  Henses"^)  An- 
sicht, dass  Shaksperes  Anwendung  des  Sprichwortes  häufig 
nur  eine  Parodie  auf  Lylys  Sprichwort-Sucht  sei,  ist  daher 
nur  mit  großer  Einschränkung  richtig.  Eine  solche  Parodie 
iritt  ab  und  zu  auf  („the  wTaker  vessel"  in  H  IV  B,  II,  4), 
ist  aber  nicht  die  Regel.  Wo  er  parodiert,  macht  er  dies 
schon  äußerlich  ersichtlich,  indem  er  das  betreffende  Dictum 


^°*)  Proverbs  and  their  Lessons,  pp.  2  f. 
**^)  Shakesp -Jahrb.  MII,  p.  275. 
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umgestaltet,  so  in  A  s  IL  4,  wo  der  Clown  den  Gemeinplatz 
„All  is  mortal  in  nature"  verdreht:  „But  as  all  is  mortal 
in  nature,  so  is  all  nature  in  love  mortal  in  folly."  Hier 
wird  das  Spiel  schon  durch  die  Anwendung  der  Antimetabole 
erkennbar.  Diese  Umgestaltung  und  Verwendung  sprich- 
wörtlicher Wendungen  zum  Spiele,  die  häufige  Ver- 
quickung derselben  mit  Wortspielen  ist  es  auch, 
die  uns  hier  angeht.  Dabei  haben  wir  auch  zu  unterscheiden, 
ob  das  von  dem  Dichter  verwendete  Sprichwort  von  ihm 
aus  der  Überlieferung  geschöpft  oder  neu  geprägt  wurde. 
Für  diese  Untersuchung  liaben  wir  eine  wertvolle  Stütze  in 
M.  C.  Wahls  trefflicher  Sammlung  „Das  parömiologische 
Sprachgut  bei  Shakespeare".  *^') 

Unter  den  verschiedenen  Arten  des  Sprichwortes  ist 
besonders  jene  mit  Wortspielen  verknüpft,  die  Wahl  (I, 
pp.  71  ff.)  als  „controversierende  Sprichwörter-Gruppen"  be- 
zeichnet. So  finden  wir  in  dem  Wortgefechte  in  H.  5,  III  f 
das  Spiel:  „.  .  .  'Tis  a  hooded  valour,  .  .  .  you  were  over- 
shot."  Dieses  Wortspiel  ergab  sich  dem  Dichter  leicht,  da 
ihm  das  Sprichwort  hierzu  die  Handhabe  bot  (vgl.  Wahl, 
p.  73,  Note  G  und  7).  Derartige  Wortkämpfe  mit  Hilfe 
von  Sprichwörtern  waren  dem  Dichter  auch  schon  durch 
Lyly  vorgezeichnet  worden,  so  in  Endymion  IV,  2. 

Manches  Wortspiel  ist  schon  im  Sprichwort  überliefert 
und  nicht  des  Dichters  Erfindung.  Dies  gilt  namentlich 
von  formelhaften  Wendungen,  wie  „Fast  bind,  fast  find" 
(Merch.  II,  5,  vgl.  Wahl,  I,  77  f.,  Note). 

In  höherem  Grade  als  das  Sprichwort  weist  die  Sen- 
tenz des  Dichters  eigenes  Gepräge  auf.  Auch  sie  wird  oft 
zum  Träger  manches  sehr  glücklich  gebrauchten  Wortspiels, 
z.  B.  in  Merch.  I,  2:  „It  is  no  mean  happiness,  to  be 
seated  in  the  mean."^^^) 

Der  Dichter  konnte  sich  in  zwiefacher  Weise  über  die 
Sentenz  erheben,  entweder  indem  er  sie  veredelte  und  ver- 
tiefte,  oder  indem  er  sie  dem  Gelächter  preisgab.  Zu  dem 


"»)  Shakesp.-Jahrb.  XXII.  pp.  45—130  und  XXIII,  pp.  21—98  (auch 
in  Programmform  erschienen !) ;  hier  werden  beide  Theile  als  I  und  II  citiert. 

'")  Die  Folio  verwischt  das  Spiel,  indem  sie  für  das  erste  „mean" 
small  einsetzt.  Vgl.  zu  diesem  Spiel  Wahl,  I,  7i>,  Note  3  und  II,  92,  Note  2. 


—   202   — 

letzteren  Zwecke  konnte  ihm  nichts  dienlicher  sein  als  das 
Woitspiel  Indem  er  mit  den  Wörtern  der  Sentenz  sein 
Spiel  trieb,  konnte  er  zeigen,  wie  wenig  Wert  er  für  seine 
Person  auf  den  Satz  legte.  „A  sentence  is  but  a  cheveril 
glove  to  a  god  wit,"  sagt  er  in  Twelfth  III,  1;  und  in 
Rom.  (III,  1)  erklärt  er  dies  näher:  „how  quickly  the 
wrong  side  may  be  turned  outward!"  ^*8) 

Das  verspottete  Sprichwort  braucht  gar  nicht  genannt 
zu  sein ;  so  wird  in  Tw.  V,  1  der  Glaube  an  die  glück- 
verheißende Dreizahl  verspottet,  indem  der  Clown  sagt: 
^Primo,  secundo,  tertio  is  a  good  play  .  .  .  the  triplex  Sir 
is  a  good  tripping  measure  .  .  ."  ^^*j  So  künstlich  ist  die 
Verwebung  des  Sprichwörtlichen  in  den  witzigen  Dialog, 
dass  es  in  vielen  Fällen  nur  der  genauen  Sachkenntniss 
Wahls  gelang,  das  Sprichwort  herauszufinden.  Ein  solches 
in  die  witzige  Contrcverse  verflochtenes  Sprichwort  finden 
wir  z.  B.  in  Rom.  I,  4.  12,  wo  Romeo  die  Aufforderung 
zum  Tanzen  mit  den  Worten  zurückweist:  „Give  me  a 
torch :  .  .  .  .  |  Being  but  heavy,  I  uill  bear  the  light,^  ^^^) 

Das  Wortspiel  kann  aber  auch  ein  bloß  äußerlicher 
Schmuck  des  Sprichworts  sein**^);  zuweilen  wechseln  auch 
Wortspiel  und  Sprichwort  ab,  so  in  Gent.  I,  1  das  Wort- 
spiel mit  rfsheep""  (s.  Wahl,  II,  pp.  84  f.). 

Viele  volksthümliche  Sprichwörter  enthalten,  wie  be- 
reits angedeutet  wurde,  schon  von  Haus  aus  Wortspiele, 
besonders  die,  welche  sich  auf  die  Heirat  oder  Ehe  beziehen. 
Shakspere  kennt  diese  Sprichwörter  sehr  gut  und  wendet 
sie  gerne  an,  z.  B.  in  AlTs  II,  3:  „A  young  man  married, 
is  a  man  that's  marr'd.''  Diesem  Spiel  (über  das  oben  p.  118 
gehandelt  wnirde)  vergleichen  sich  die  deutschen  Reimspielc : 
«Ehestand,  Wehestand^  und  ^Jung  gefreit,  hat  niemand 
gereut '^. 


»'=')  Vgl.  anch  Korn.  H,  4,  87. 

''')  Vgl.  Wahl,  I,  p   119. 

»'^)  Vgl.  Wahl,  II,  p.  55 

^'^)  Wahl  (II,  p.  58)  sagt:  ,Das  Wortspiel  ist  jedoch  meist  nur  ein 
äußer  icher  Zierat  zur  Herstellung  des  Ionischen  Zusammenhanges,  und  in 
der  Beachtung  dieses  Anschlusses,  wie  ihn  Shakspere  so  häufig  zwischen 
heterogenen  Gedanken  vermittelt  oder  bewerkstelligt,  dürfte  sich  auch  hier 
die  rechte  Lösung  für  die  sprichwörtlich*)  Phrase  ergeben. 
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Gelegentlich  wendet  Shakspere  das  Wortspiel  auch  nur 
an,  um  einen  alten  Ausspruch  zu  umsehreiben.  Da  die  Hörer 
diese  Sprichwörter  kennen ,  musste  jedes  Spiel  damit  umso 
wirksamer  sein,    sowohl  in  heiteren   als  in  ernsten  Scenen. 

Eine  solche  komische  Paraphrase  findet  sich  in 
Cymb.  III,  1,24:  „Icawe,  saw  and  overcame,''  Weitere 
Beispiele  s.  bei  Wahl  I,  pp.  96 — 98.  Ein  classisches  Beispiel 
bietet  das  Wortspiel  mit  picked  in  Hml.  V,  1,  151  ff.  Ham- 
lets Klage:  „The  toe  of  the  peasant  comes  so  near  thed  heel 
of  the  courtier,  he  galLs  hiskibe",  wird  eingeleitet  mit  den 
Worten:  „The  age  is  grown  so  picked."'  Pici^rf  =  spitz- 
findig, bezieht  sich  auch  auf  das  Folgende  nnd  erhält  da- 
durch die  Bedeutung  „auf  die  Fersen  treten'',  so  dass  wir 
den  Doppelsinn  „silbenstechend'*  und  „fersenstechend''  er- 
halten. Das  Spiel  wird  klar,  wenn  wir  Johnsons  An- 
merkung lesen:  „There  was  about  that  time  a  picked 
shoe,  that  is  a  shoe  with  a  long  pointed  toe,  in  fashion, 
to  which  the  allusion  stems  likewise  toberaade:  Every 
man  now  is  smart,  and  every  man  now  is  in  fashion/ 
Wahl  fasst  das  Spiel  ebenso  und  charakterisieit  es  ireffiiih. 
indem  er  sagt:  „Bier  finden  wir  ein  Beispiel,  wie  Shakspcie 
sein  gioCes  Chaiakterg(mälde  zu  illustrieren  weiß,  wenn 
er  aus  der  Volkssprache  ein  einfaches  Sprichwoit  aufgreift, 
oder  wenn  er,  wie  hier,  den  Volksgebrauch,  spitze,  schnabel- 
förmige Schuhe  zu  tragen,  zu  einem  Urtheile  zu  verweiten 
versteht,  um  mit  einem  treffenden  Wortspiele  ein  ganzes 
Zeitalter  zu  geißeln."  ^i') 

Das  Spiel  erfolgt  auch  in  der  Weise,  dass  ein  Wort 
des  Ausspruches  statt  in  übertragener  in  der  wirklichen 
Bedeutung  gefasst  wird,  z.  B.  in  Err.  IV,  2:  „Nay  he's  a 
thief  too  .  .  .  That  Time  comes  sfealing  on  by  night  and 
day?"  Hier  wird  steal  on  scherzhaft  wörtlich  und  nicht 
figürlich  gefasst. 

Fällen  wir  am  Schlüsse  dieser  Betrachtungen  ein  Urtheil 
über  Shaksperes  Verhältnis  zu  seinen  Zeitgenossen,  so  können 
wir  sagen,  er  ist  auch  in  Bezug  auf  das  Wortspiel  ein 
Kind  seiner  Zeit,  ^r  ließ  sich  dabei  zu  Beginn  seiner  Lauf- 
bahn durch  schon  Bestehendes  leiten,  erhob  sich  aber  über 


"')  Wahl,  II,  ^8  f. 
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seine  Vorgänger  und  Zeitgenossen  und  stellt  sich  uns,  wie 
in  der  Gänze  seines  Schaffens,  auch  in  dieser  Einzelheit 
als  Künstler  und  Meister  dar.  ^^*^)  Wie  er  als  Künstler  das 
Wortspiel  verwendete  und  es  zu  einem  Mittel  der  Charakte- 
risierung machte,  soll  das  folgende  Capitel  darlegen. 


II.  Capitel.  Das  Wortspiel  als  Mittel  der  charak- 
terisierenden Kunst  Shaksperes. 

§  1.  Shakspere  als  Sprachkünstler ;  seine  Ansichten  über  das 
Wertspiel  und  sein  Verhältnis  zu  den  theoretisierenden  Be- 
strebungen des  Zeitalters. 

Der  Wortspiel  reich  thum  mancher  Stücke  Skakspere3 
wurde  —  und  vielleicht  nicht  immer  mit  Unrecht  —  in 
Bezug  auf  die  dramatische  Technik  von  manchem  Kritiker 
zuweilen  als  störend  empfunden.  Es  ist  nicht  Zweck  dieses 
Abschnittes,  Shakspere  gegen  diesen  Vorwurf  zu  vertheidigen. 
Wohl  aber  kann  auf  Grund  der  im  vorhergehenden  Ab- 
schnitte beigebrachten  zahlreichen  Beispiele  und  der  im  Ver- 
laufe dieser  ganzen  Untersuchung  gewonnenen  Erfahrung 
behauptet  werden,  dass  unser  Dichter  sich  auch  hinsichtlich 
des  Wortspiels  allenthalben  als  denkender,  bewusst  schaffender 
Künstler  erweist.  Selbst  im  ausgelassensten  und  ungezügelt- 
sten Wort-  und  Witzgefechte  steht  er  stets  als  souveräner 
Meister  über  dem  AVortspiele ,  er  beherrscht  es  immer, 
lässt  sich  selbst  aber  nie  von  ihm  beherrschen.  Es  immer 
bewusst  und  mit  vollster  Absichtlichkeit  verwendend,  ist 
er  nie  über  die  Wahl  der  passenden  Art  des  Spieles  im 
Zweifel :   gerade  in   den   scheinbar  albernsten  Spielen  und 


^^^)  Ganz  flüchtig  sei  hier  auch  noch  der  Möglichkeit  einer  Beein- 
flussung Shakesperes  durch  französische  Schriftsteller  gedacht.  Der  Dichter 
kannte  wahrscheinlich  Rabelais'  Gavgantua  und  Pantagruel  (vgl.  W.  König, 
Shakesp.- Jahrb.  IX,  pp.  195  f.).  Das  Wortspiel  mit  salade  (engl,  sallet)  ist 
bei  beiden  Dichtem  anzutreffen  («.  W.  König,  ibid.  p  218,  Note  2).  Auch 
andere  französische  Autoren  lieben  das  Wortspiel.  Jean  de  1a  Haye  ver- 
öffentlicht 1547  die  Gedichte  der  Königin  von  Novarra  unter  dem  Titel: 
„Marguenten  de  la  Marguevite  des  Princesses.'*  Die  Satyro  Menip^e 
(1593— -1594)  strotzt  von  Wortspielen;  Molinet,  Gringoire,  Jean  le  Maire, 
Charles  Fontaine  etc.  sind  dem  Wortwitze  gleichfalls  nicht  abhold  (vgl.  Du 
Bcllay,  La  defense  et  Fillustration  de  la  langue  franpaise,  1550). 
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Witzen,  die  dem  Dichter  soviel  Tadel  eingetragen  haben, 
erblicken  wir  nur  zu  oft  Zeugnisse  seiner  charakterisierenden 
Kunst,  und  wir  können  nachweisen,  dass  sie  ihm  keinesfalls 
in  einer  „schwachen  Stunde  entschlüpft"  sind,  sondern  dass 
er  sie  mit  bewusster  Absichtlichkeit  seinem  Werke  einge- 
fügt hat."») 

Könnte  jemand  noch  einen  Zweifel  darüber  hegen,  dass 
Shakspere ,  der  Meister  dramatischer  Gestaltung,  auch  ein 
Wort-  und  Sprachkünstler  ersten  Ranges  ist,  das 
eingehende  Studium  seiner  Wortspiele  würde  diesen  Zweifel 
gründlich  beheben.  Dass  der  Dichter  alle  seine  Zeitgenossen 
in  dieser  Hinsicht  übertrifft,  wird  niemand  wundernehmen, 
erweist  er  sich  doch  auf  allen  Gebieten  nicht  nur  als  Fort- 
setzer ,  sondern  auch  als  Vollender  des  ihm  Überlieferten. 
Unser  Erstaunen  aber  und  unsere  Bewunderung  werden  wach- 
gerufen durch  die  Kunst  und  das  Geschick,  womit  Shakspere 
es  zuwege  bringt,  als  ausübender  Künstler  im  Kunstwerke 
selbst  zugleich  auch  Theoretiker  zu  sein;  wir  müssen 
erstaunen  über  die  Kunst,  mit  der  er  im  Rahmen  seines 
Werkes  dem,  der  seine  Lehren  hören  und  verstehen  will, 
mit  dem  Sprachkunstwerk  zugleich  auch  theoretische  An- 
weisungen und  Aufklärungen  über  dasselbe  gibt.  Die  Hamlet- 
schen  Seh  au  spie  1er  rege  In  sind  ein  Lieblingscitat  aller 
Nationen  geworden,  sie  werden  so  oft  citiert,  dass  man  dar- 
über leider  oft  die  Zeit  zu  verlieren  scheint,  sie  —  anzu- 
wenden. Die  Lehren,  die  er  als  Theoretiker  des  Sprachkunst- 
werkes gibt,  sind  freilich  nicht  zu  geflügelten  Worten  ge- 
worden —  wie  viele  Menschen  sind  denn  überhaupt  ge- 
wöhnt, in  der  Sprache  an  sich  eine  Kunst  zu  suchen?  — 
Ja,    mit  Ausnahme  jener  Stellen,  in  denen  er  die  Sprach- 


"*)  Diese  Behauptung  bildet  nur  scheinbar  einen  Gejjnnsatz  zu  dvn 
Gerber'schen  Ausführungen  über  das  Wesen  des  Sprachkunstwerkcs  im 
allgemeinen  (a.  a.  0.  IT,  p.  7).  Wenn  Gerber  dort  saj^t:  „Bei  der  Hprach- 
kunst  ist  der  Schritt  vom  Geiste  zum  Stoffe  ko  kurz,  dass  die  A])sicht  df?s 
Künstlers  ihm  selbst  erst  mit  dem  Aussprechen  zur  völligen  Klarheit  kommt**, 
so  hat  er  die  Entstehung  dieser  Werke  im  Auge.  Ich  betrachtete  hier 
aber  die  Verwendung  des  schon  fertigen  .Sprachkunst werkr-s.  Dem 
Dramatiker  stand  es  frei,  das  schon  fertig  vorliegende  Wortspiel  in  den 
Dialog  aufzunehmen  oder  nicht.  Wissen  wir  denn,  wie  viele  Wortspiele  sich 
Shakspere  aufgedrängt  haben ,  und  wie  viele  von  ihm  beiseite  geschoben 
wurden?! 
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und  Stilraoden  (Alliteration.  Euphuismus)  seiner  Zeit  geißelt, 
wurden  sie  bislang  überhaupt  noch  wenig  oder  gar  nicht 
beachtet.  Schon  die  zahlreichen  Ausdrücke  für  das  Wort- 
spiel^*^) lassen  das  Interesse  Shaksperes  für  diese  sprach- 
liche Eigenthümlichkeit  erkennen.  Noch  wichtiger  aber  sind 
seine  kritischen  Äußerungen  hierüber,  insbesondere  sind 
sie  wertvoll  für  die  ßeuilheilung  des  ästhetischen  Wertes 
oder  Unwertes  der  einzelnen  Abarten  der  Spiele.  Mit  diesen 
theoretischen  Äußerungen  des  Dichters  stimmt  auch  die  that- 
sächlich  nachzuweisende  Bevorzugung  oder  Unterdrückung 
der  einen  oder  anderen  Gattung  von  Wortspielen  überein,  sie 
können  daher  wirklich  als  Ergebnis  der  kritisch-ästhetischen 
Überlegung  und  als  Ausfluss  der  eigenen  Gesinnung  des 
Dichters  aufgefasst  werden,  wenn  sie  auch  nur  den  einzel- 
nen Personen  seiner  Stücke  in  den  Mund  gelegt  sind. 

Diese  Äußerungen  Shaksperes  üben  entweder  Kritik 
an  der  Mode  der  Wortwitzelei  überhaupt,  oder  sie  enthalten 
ein  Urtheil  über  die  gerade  gebrauchte  Art  von  Wortwitzen. 
Derartige  Urtheile  werden  oft  durch  ein  einziges  charakte- 
risierendes Beiwort  gefällt,  z.  B.  „Taffata  phrases",  „silken 
tenns"  etc. 

Die  Mode,  einen  Wortwitz  zu  Tode  zu  hetzen,  missfällt 
dem  Dichter;  er  theilt  derartige  Spiele  zum  Zwecke  der 
Charakterisierung  bestimmten  Personen  wohl  zu,  gibt  aber 
sein  eigenes  Missfallen  über  diese  armselige  Art  des  Witzes 
zu  erkennen,  indem  er  eine  andere  Person  des  Stückes  ein- 
greifen und  über  die  Wortwitzelei  urtheilen  lässt.  So 
unterbricht  in  A  s  I,  H,  25  f.  Celia  die  ihr  schon  lästige 
Witzelei:  „But,  turning  these  jests  out  of  Service,  let  us 
talk  in  good  earnest  .  .  .";  oder  Antonius  rügt  in  Ant.  1, 
2,  183  ein  mäßiges  Wortspiel  sofort:  „No  more  light 
answers  .  .  .^  Ähnliche  Zurechtweisungen  finden  sich  in 
Oth.  III,  1,  24;   Rom.  II,  4,  30  ff.;    in  All's  V,  3,  2oO 


**  )  S.  oben  \).  25,  Note  4U.  Außer  den  dort  genaonteii  Bezeichnungen 
braucht  Shakspere  noch  die  Ausdrücke :  Crotcheta  (Ado  II,  3  58  etc.) ;  Jtsta 
(Ado  II,  3,  206  etc.);  Quillits  (Oth.  111,  1,  15  etc.);  Snatches  (Meas.  IV, 
2,  3).  Das  Zeitwort  „to  pun**  gebraucht  er  in  Troil.  II,  1,  42  in  der  Be- 
deutung „to  pound",  so  kommt  es  auch  bei  seinen  Zeitgenossen  vor.  Die 
Ausdrücke:  subtiltiea  und  cavils  sind  ebenfalls  hierher  zu  rechnen,  ebenso 
der  schon  oben  erwähnte  Ausdruck  pmisplacing" , 
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(^Wbat  an  eqiüvocal  companion  is  this!")  oder  in  Gent.  III, 
1,  279  fF. :  ,,Your  old  vice  to  mistake  the  words'^ ;  etc.  In  ähn- 
licher Weise,  d.  h.  durch  den  Mund  irgend  einer  Person 
des  Stückes,  gibt  der  Dichter  aber  auch  seinem  Wolil- 
gefallen  an  einem  Spiele  Ausdruck.  In  LLL  II,  2.  221 
reizt  Marie  den  Boyet  nach  einem  gelungenen  Spiel  mit 
sheeps  und  shtps  zur  Fortsetzung  des  Wortkampfes:  ^shall 
that  finisli  the  jest?"^  und  nach  dem  meisterhaften  Wort- 
geplänkel in  LLL.  V,  2,  15  if.  sagt  die  Prinzessin  (ib.  29): 
^Well  bandied  both;  a  set  of  wit  well  play'd."  Aller- 
dings sind  nicht  alle  diese  Äußerungen  wirklich  als 
Shaksperes  Ansicht  zu  fassen.  So  hat  er  lediglicli  zur 
Charakterisierung  Shallows  diesen  in  H  4  B,  V,  1 ,  36  ff. 
zum  Lobredner  des  armseligen  Spieles  mit  backbitten  ge- 
macht (^well  conceitedj  Davy^).  Auch  in  LLL.  IV,  1,  109  ff. 
macht  Shakspere  die  w^ortspielenden  Personen  zu  Kritikern 
ihrer  eigenen  Reden;  vgl.  hierüber  das  oben  pp.  121  f. 
Gesagte.  Er  übt  seine  Kritik  auch  in  der  AVeise,  dass  er 
die  verspottete  „Vitia  orationis^  in  einer  lächerlichen 
Situation  oder  an  einer  lächerlichen  Figur  anwendet;  so 
verspottet  er  offenbar  die  lächerliche  Art,  in  der.  der  Reim 
damals  ab  und  zu  verwendet  wurde,  wenn  er  in  Mids.  V, 
1,  17.8  f.  dem  Pyramus  die  Worte  in  den  Mund  legt:  ^-Thy 
chink  to  blink  ..."  Reime  ähnlicher  Art  finden  sich  auch 
in  Tp.  II,  1,  76,  Sonn.  85,  4  etc.  Ahnlich  urtheilt  Shak- 
spere über  die  unschöne  Alliteration  ab  (in  LLL.,  durch 
die  Persiflage  in  Mids.  etc.)  und  über  die  von  mir  als 
„affecting*'  aufgeführte  Art  der  Wiederholung  eines  Wortes, 
z.  B.  in  Gent.  II,  1,  121  fängt  Silvia  die  Worte  „And  yet*" 
auf  und  wiederholt  sie,  indem  sie  die  Figur  glossiert:  „A 
pretty  period  .  .  .  And  yet  I  will  not  .  .  ."^  etc.  Speed 
setzt  dies  dann  ironisch  fort:  ^.And  yet  you  will  ,and  yet 
another  ^yet'*^  (s.  auch  oben  p.  143). 

Ebenso  häufig  anzutreffen  sind  die  in  den  Dialog  ein- 
gestreuten allgemein  gehaltenen  kritischen  Äußerungen  des 
Lichters  über  die  Mode  des  Wortwitzeins  (vgl.  oben  p.  184). 
Erwähnt  wurden  schon  oben : 

Tw.  III,  1,  12  ff.  (Fool):  „To  see  this  age!  A  aentence  is  but  a 
•cheveril  glove  to  a  good  wit:  how  quickly  the  wrong  side  may  be  turned 
outward!"    Hml.  V,  1,  1-18  ff. :    »How   absolute  this  knave  is!    we  must 
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speak  by  the  card,  or  equivocat.ion  will  undo  us.  By  the  Lord,  Horatio, 
this  three  years  I  have  taken  note  of  it;  the  age  is  grown  so  picked**  etc. 
(s.  oben  p.  i^03). 

Auch  Mercutios,  Benedicks  und  anderer  Äußerungen 
wurde  schon  oben  gedacht.  Erwähnenswert  ist  in  dieser 
Hinsicht  auch  Tw.  III,  1,  41  (Fool):  „I  am  indeed  not  her 
fool,  but  her  corrupter  of  words.^  Hochinteressant  für  die 
Beurtheilung  der  spitzfindigen  und  dabei  albernen  Rede- 
weise der  Höflinge  ist  die  Episode  in  As  V,  4,  35  ff.,  wo 
Touchstone  Aufklärungen  über  die  „sevea  cauftes  in  a  quarrel^ 
gibt;  sie  lässt  sich  mit  dem  gleichfalls  satirisch  gehaltenen 
Intermezzo  in  H  m  1.  V,  2,  8 1  ff.  vergleichen  ,  wo  Hamlet 
seinen  Spott  über  Osrics  geschraubte  Redeweise  ausgießt. 
Hierher  sind  auch  die  meisten  Wortgefechte  in  Ado  zu 
zählen ,  in  denen  sich  fast  immer  ein  leises  Wohlgefallen 
des  Dichters  an  den  Witzreden  seiner  handelnden  Personen 
kundgibt.  Besonders  bezeichnend  ist  Ado  V,  l,  161  ff,  wo 
Don  Pedro  die  wützigen  Reden  der  Beatrice  erzählt,  ^^i) 
Erzählungen  von  Wortspielen  finden  sich  in  diesem  Stücke 
noch  öfters.  In  Ado  V,  2,  10  f.  kritisieren  Benedick  und  Mar- 
garet gegenseitig  ihre  Stich el reden ;  dasselbe  thun  ib.  ÖO  ff. 
Beatrice  und  Benedick  etc. 

Überaus  lehrreich  für  die  Beurtheilung  Shaksperes  als 
Theoretiker  der  Spraclikunst  ist  auch  sein  Verhältnis  zu 
(t.  Puttenhams  „Arte  of  English  Poesie'*.  Dieses 
nach  Arbers  Ansicht  zwischen  dem  Juni  1584  und  November 
1588  entstandene  Werk  wurde  1589  gedruckt  ^2-),  also  gerade 
zur  Zeit,  als  Shakspere  zu  schreiben  begann.  Schon  Rushton 
hat  in  einer  Folge  von  Aufsätzen  in  Herrigs  Archiv  (Shake- 
speare Illustrated  by  (Jld  Authors)  auf  viele  Ähnlichkeiten 
Shakspere'scher  und  Puttenham'scher  Stellen  hingewiesen, 
wovon  manches  Beispiel  freilich  keine  Beachtung  verdient. 
Immerhin  aber  sind  so  viele  Ähnlichkeiten  in  den  Werken 
beider  Autoren  nachweisbar,  dass  man  annehmen  darf,  Shak- 
spere habe  dieses  theoretisierende  AVerk  genau  studiert  und 
manche  der  darin  enthaltenen  Regeln  in  die  Praxis  über- 
setzt. Hier  und  da  wendet  er  sich  auch  gegen  das  Buch. 
Ein   solcher  Fall   wurde  schon   oben  pp.  118  f.  besprochen. 

»*»)  S.  oben  pp.  62f. 

»«=)  S.  Arbers  Reprint,  1S69,  pp.  8  f. 
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Wir  lesen  bei  Puttenham  Lib.  III,  cap.  XIX  (Arbers  Reprint, 
pp.  216  f.)  bei  der  Besprechung  der  Atanaclasis:  „Ye  haue 
another  figure  whieh .  by  his  nature  we  may  call  the  Be- 
bounde,  alluding  to  the  tennis  ball  which  being 
smitten  with  the  racket  reboundes  backe  againe,  and 
where  the  last  figure  before  played  with  two  wordes  some- 
what  like,  this  playeth  with  one  word  written  all  alike 
but  carrying  diuers  senees  as  thus:  „The  maide  that  aoone 
married  ts,  soone  mar  red  fs,"  Erinnern  wir  uns  dann, 
dass  Shakspere  in  All 's  II,  3,  315  den  Parolles  mit  Be- 
ziehung auf  die  von  Bertram  vorher  gebrauchten  Worte 
morrow  und  sorrow  (die  wie  married  und  marred  in  einem 
Laute  abweichen)  ausrufen  lässt:  „Why,  these  balls 
bound;  there's  noise  in  it.  T'  is  hard:  |  A  young  man, 
married y  is  a  7nan  that^s  marr*d,"  —  so  können  wir  hier 
wohl  einen  leisen  Spott  über  das  von  Puttenham  nach 
seinem  eigenen  Zugeständnis  nicht  passend  gewählte  Bei- 
spiel für  die  Rebounde  genannte  Figur  herauslesen.  Das 
Citat  „A  young  man  etc."  würde  für  sich  allein  noch  nicht 
die  Benützung  des  Puttenham'schen  Werkes  durch  Shakspere 
beweisen,  da  diese  sprichwörtliche  Wendung  sich  auch  sonst 
noch  findet,  so  in  Rom.  I,  2,  12  f.  etc.,  s.  oben  pp.  118  f.  und 
p.  122. 

Interessant  ist  Shaksperes  kritische  Stellung  zu  der 
Figur  der  Antimetabole.  Puttenham  nennt  sie  „the 
Gounterchange^  (III,  cap.  XIX,  Arber ,  pp.  217  f.) :  „Ye 
haue  a  figure  which  takes  a  couple  of  words  to  play 
with  in  a  verse,  and  by  making  them  to  chaunge  and 
shift  one  into  others  place  they  do  very  pretily  exchango 
and  shift  the  sence  ..."  Wiewohl  Shakspere  diese  Figur 
selbst  häufig  anwendete,  ^^s)  scheint  er  sie  nicht  sehr  ge- 
schätzt zu  haben ,  denn  er  verspottet  sie ,  indem  er  dem 
Polonius  (Hml.  II,  2,  98  ff.)  ein  Beispiel  zutheilt,  das  ge- 
eignet ist,  die  ganze  Gattung  lächerlich  zu  machen ;  über- 
dies lässt  er  dann  Polonius  selbst  noch  über  die  gebrauchte 
Figur  aburtheilen.  Nach  einem  sinnlosen  „affecting^  eines 
und  desselben  Wortes  sagt  der  alte  Höfling :  „That  he  is  mad, 
't  is  true:  't  is  true  't  is  pity;  And  pity  't  is  't  is 


"')  S.  oben  I.  Abschnitt,  passim. 
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true:  a  foolishflgure;  But  farewell  iV^^),  for  I  will  use  no 
art .  .  ."  In  dieser  ganzen,  die  albernsten  Wortspielereien 
enthaltenden  Stelle  (von  Vers  85 — 106)  hat  der  Dichter  den 
Polonius  trefflich  charakterisiert.  In  einer  überaus  ernsten 
Unterredung  wendet  er  sein  Augenmerk  auf  eine  sich  zu- 
fällig ergebende  alberne  Figur;  er  dreht  als  richtiger 
„wordpecker^  die  Worte  hin  und  her  und  tändelt  mit  ihnen 
wie  ein  Kind  mit  einem  Spielzeuge :  Die  Hohlheit  und  Herz- 
losigkeit des  alten  Höflings  konnte  wahrlich  nicht  treffender 
versinnlicht  werden. 

Es  fehlt  auch  nicht  an  Beispielen,  welche  beweisen,  dass 
Shakspere  manche  Puttenham'sche  Weisung  ganz  ernst 
auffasste.  InLib.  II,  cap.  XIII  (XVIII),  p.  147  (Arber)  handelt 
Puttenham  über  die  Proportion.  Er  erklärt  diese  Figur  durch 
folgendes  Beispiel : 

„.  .  .  Fhilino  brings  )nm  into  a  place  wbere  behind  an  arras  clotb 
hee  bimselfe  spoke  in  manner  of  an  Oracle  in  tbese  nieeters.  for  so  dld 
all  the  Sybils  and  sotbsaiers  in  old  times  gine  tbeir  answers. 

Your  best  way  to  worke  —  and  marke  my  words  well,  |  Not  money: 
nor  ntatii/f  \  Nor  ani/ :  but  ani/,  \  Not  teee  me«,  but  iceemen  beare  the  bell. 
„And  the  subtil tie  lay  in  the  accent  and  Orthographie  of  these  two 
wordes  \anif]  and  [weemen]  for  [^»y]  being  diuided  sounds  [a  nie  or  neere 
person  to  the  kiog]:  and  [weemen]  being  deuided  soundes  tcee  nten,  and 
not  [ireetnen]  and  so  by  this  meane  Philino  serned  all  turnes  and  shifted 
himselfe  from  blame,"  .  .  . 

Eines  der  angegebenen  Wortspiele  finden  wir  bei  Shak- 
spere angewendet  in  LLL.  IV,  3,  359  f. :  „Or  for  men^s  sake, 
the  authors  of  these  women;  |  Or  women's  sake,  by  whom 
we  men  are  men  ..."  Dagegen  geht  Rushton  (Herrigs 
Archiv  XXXIX,  p.  267)  zu  weit ,  wenn  er  in  H.  6  B,  IV, 
1,  125  das  any  mit  ähnlichem  Doppelsinn  auffasst  wie  in 
der  Puttenham'schen  Stelle;  in  Suffolks  Rede  wäre  dieser 
Doppelsinn  nicht  nur  übel  angebracht,  sondern  auch  albern. 

Auch  andere  der  bei  Shakspere  vorkommenden  Arten  des 
Wortspiels  werden  bei  Puttenham  angeführt  und  besprochen ; 
das  Spiel  mit  der  „figura  etymologica"  behandelt  Puttenham 
als  „Traductio^  or  the  „Translacer*^  (Lib.  III,  cap.  XIX, 
Arber,  pp.  213f.  ^^s)  Die  „Climax"  nennt  er  „the  marching 

^**)  Doppelsinnig:  it  bezieht  sich  auf  figure,  und  dann  ist  es  das 
vorher  so  oft  wiederholte  it:  Lebe  wohl  du  närrische  Figur  und  du  oft 
gebrauchtes  it.  Auch  art  ist  doppelsinnig. 

"^)  Vgl.  Rushton,  Archiv  XXXVllI,  p.  419,  und  XL,  p.  166. 
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ßgure^  (Lib.  III,  cap.  XIX,  p.  217  »«O-  Über  die  ,,Ploche« 
oder  den  „Doubler*'  vgl.  man  Arbers  Reprint,  pp.  211  f.  und 
Rushton,  a.  a.  0.  XL,  p.  173;  über  die  Alliteration:  Arber, 
pp.  185  und  261  f.  und  Rushton,  XXXVIII,  p.  77;  XL, 
p.  166.  Die  „Prosonomasia",  ein  Spiel  nach  der  Formel 
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nennt  Puttenham  „thenicknamer^  (Lib.  III,  c.  XIX,  pp.  212  f.), 
und  er  gibt  hierzu  für  uns  .sehr  wichtige  Beispiele  aus  Sidney 
(s.  Rushton,  XXXVIII,  pp.  80  f.).  Ebenso  finden  wir  bei  ihm 
Besprechungen  der  „Meiosis**  oder  des  „Disabler**  mit  einem 
Beispiele,  das  auf  Gent.  II,  4  Bezug  hat  (s  Rushton  XL, 
pp.  167  ff.).  Die  Epanalepsis  oder  „the  eccko  sound**  behandelt 
er  ib.  p.  210  (Rushton,  XL,  p.  160),  die  „Anadiplosis**  oder 
„the  liedoubler**  in  Lib.  III,  c.  XIX,  p.  210  (Rushton,  XL, 
p.  161)  etc.  etc. 

§  2.    Shaksperee  Verwendung  des  Wortspiels   zur  Charak- 
terisierung seiner  Personen. 

Schon  im  ersten  Abschnitte  dieser  Arbeit  ergab  sich 
bei  der  Erklärung  einzelner  Wortspiele  leichlich  die  Ge- 
legenheit, auf  die  charakterisierende  und  malende  Kraft 
dieses  Sprachkunstwerkes  hinzuweisen.  ^27) 

Manche  Gattungen  der  Wortspiele  erwiesen  sich  als 
besonders  geeignet,  die  spielende  Person  zu  charakterisieren 
oder  einer  Situation  ihr  Colorit  zu  verleihen.  Das  dialogisch 
durchgeführte  Spiel  lässt  den  Witzler  errathen,  das  niedri- 
gere, plumpere  Klangspiel  passt  wieder  besser  den  geistig 
niedrig  stehenden  Leuten.  Das  dialogische  Spiel  erfordert 
raschen ,  behenden  Geist ,  schnelles  Erfassen  der  Situation 
und  mehr  oder  minder  große  Schlagfertigkeit.  Aus  der  Art 
und  Weise,  wie  ein  Spiel  begonnen  und  fortgesetzt  wird, 
lässt  sich  sofort  auf  den  Charakter  der  betreffenden  Per- 
sonen schließen,  wir  ersehen,  ob  beide  Partner  geistig  auf 
gleicher  Stufe  stehen,  oder  ob  der  eine,  gebildetere  seinen 
Gegner  verspottet  oder  gar  missachtet.  Dies  vermittelt  uns 
schon  die   bloße  Form    der  Spiele.    Nun   ist  diese  Form 


»^«)  Vgl.  Rushton,  a.  a.  0.  XXXVIII,  p.  421,  und  XL,  p.  171. 
**')  Vgl.  auch  oben  p.  17. 
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aber  auch  mit  Sinn  erfiillt.  Dem  Wortspiele  wohnt  der 
Witz  inne;  es  kann  ihm  aber  auch  Gemüth  zueigen 
sein;  dadurch  wird  es  zum  Ausdrucksmittel  des 
echten  Humors.  Es  findet  in  der  ernstesten  Seene  so 
gut  wie  in  Scenen  ausgelassenster  Lustbarkeit  seinen  Platz; 
es  passt  und  schmiegt  sich  jeder  Seelenbewegung  an.  Immer 
hat  Shakspere  das  Spiel  am  richtigen  Orte  verwendet  und 
der  richtigen  Person  zugetheilt.  Auch  die  Einkleidung  und 
Umgebung  des  Spieles  ist  nicht  zufällig.  Jede  Person  spielt 
mit  der  ihr  charakteristischen  Art ,  und  nicht  jede  Person 
ist  überhaupt  für  das  Spiel  geeignet.  In  Coriolan  z.  B. 
trägt  Menenius  fast  alle  Spiele,  nur  Coriolan  selbst  gebraucht 
zuweilen  eines,  um  darin  seinen  hochmüthigen  Spott  über 
das  Volk  auszugießen. 

Interessant  ist  es,  zu  beobachten,  wie  sich  die  über 
Shaksperes  Anwendung  der  Prosa  gemachten  Erfahrungen 
zum  großen  Theile  mit  den  Beobachtungen  über  seinen 
Gebrauch  der  Wortspiele  decken.  N.  Delius  führt  in  seinem 
Aufsatze  über  Shaksperes  Prosa  (Sh.- Jahrb.  V,  pp.  227  bis 
273)  drei  Arten  der  Prosa  an:  1.  Die  niederste  Stufe  in  den 
Gesprächen  der  Clowns  und  ihrer  Gesinnungsgenossen,  welche 
der  wirklichen  Volkssprache  nachgebildet  ist  und  sich  nur 
durch  gehäufte  Wortwitze  und  Wortverdrehungen  über 
diese  erhebt  (a.  a.  0.  p.  228).  2.  Den  Conversationsstil  der 
vornehmen  Gesellschaft;  dies  ist  die  Sprache  des  feineren 
und  höheren  Humors.  Von  der  wirklichen  Sprache  der 
feineren  Gesellschaft  unterscheidet  sie  sich  nur  durch  den 
schlagfertigen  und  conceutrierten  Witz.  —  Als  3.  und  höchste 
Stufe  gibt  er  die  „euphuistische  Prosa"  an;  besser  hätte 
er  diese  Stufe  als  „gezierte"  Prosa  bezeichnet,  da  von  wirk- 
lichem Euphuismus,  wie  oben  gezeigt  wurde,  doch  nur  sehr 
schwache  Spuren  bei  Shakspere  zu  finden  sind,  ^^s) 

Genau  so,  wie  wir  die  erste  Art  der  Prcsa  den  Clowns  etc. , 
die  zweite  Art  aber  der  feineren  Gesellschaft  zugewiesen 
finden,  so  sehen  wir  auch  die  niedrigere  Art  der  Wortwitze 
naturgemäß  der  erstgenannten  Gesellschaftsciasse  zugetheilt, 
während   die   feineren  Wortspiele  schon  durch  ihre  in  den 

i'-*8)  Yg]  auch  H.  Sharpe,  The  Prose  in  Shakspere's  Plays,  New  Sh.- 
Soc.-Trans.  188U— 86,  Ser.  I,  pp.  523  f.  und  Aug.  W.  v.  Schlegel,  27.  Vor- 
lesung, a.  a.  0.  VI.  Bd.,  pp.  205  f. 
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leichten,  vornehmen  Conversationston  passende  Einkleidung 
und  durch  ihren  künstlerischeren  Aufbau  der  guten  Gesell- 
schaft vorbehalten  sind.  In  versificierten  Partien  finden  sich 
nur  Wortspiele  witzigerer  und  feinerer  Art;  in  den  lyrischen 
Stellen  behauptet  nur  das  Lautspiel  seinen  Platz.  Die 
niederste  Sorte  von  Wortspielen  ist  im  Vers  niemals  anzu- 
treffen. Die  Spässe  Slenders,  Dogberrys,  Stephanos,  Calibans, 
der  Mrs.  Quickly  sind  nur  in  Prosa  möglich,  und  zwar  in 
jener  volksthümlichen  Prosa  Shaksperes,  die  dem  modernen 
Cant  und  Slang  so  manchen  Ausdruck  hinterlassen  hat.  ^*®) 

Untersuchen  wir  nun  die  Wortspiele  mit  Rücksicht  auf 
ihre  Bedeutung  als  Mittel  der  charakterisierenden  Kunst, 
so  haben  wir  sie  zu  betrachten :  a)  als  Mittel  der  humoristi- 
schen Darstellung ;  b)  als  Ausdrucksraittel  der  Tragik  und 
c)  als  Mittel  für  die  Situations-  und  Stimmungsmalerei  (das 
malende  Wortspiel). 

a)  Das  Wortspiel  als  Mittel  der  humoristi- 
schen Darstellung  (Shaksperes  Narren  und 
Humoristen).  Schon  oben  wurde  gezeigt,  wie  beliebt  und 
bekannt  das  Institut  der  „Hausnarren"  in  Shaksperes  Zeit- 
alter war.  Nach  Fr.  Douce  sind  diese  „Domestic  Fools"  ja 
schon  zu  Wilhelm  des  Eroberers  Zeiten  nachzuweisen.  Es 
wurde  femer  an  der  Hand  der  Anekdotenliteratur  auf  die 
Ähnlichkeit  der  damaligen  wirklichen  Fools  und  Ninnies 
mit  den  Shakspere'schen  Clowns  und  Jesters  hingewiesen, 
als  auf  eine  Ähnlichkeit,  die  nicht  bloß  bei  den  Narren 
niederer  Sorte  (wie  in  Gent.,  Ado,  Hral.  etc.),  sondern  auch 
bei  den  edler  gezeichneten,  wie  im  Lear,  zu  erkennen  ist. 
Eine  Neigung  zu  Wortspielen,  zur  Worthascherei  und  Wort- 
spalterei  wurde  als  Hauptmerkmal  der  damaligen  Jester 
nachgewiesen.  Hier  handelt  es  sich  darum,  festzustellen,  wie 
Sbakspere  diese  Neigung  bei  seinen  Narren  zum  Durchbruch 
kommen  ließ,  und  wodurch  sich  seine  komischen  Personen 
von  denen  in  den  Werken  seiner  Vorgänger  und  Zeitgenossen 
unterscheiden. 

Shakspere  war  ja  nicht  der  erste  Dichter,  der  die 
komische  Figur  ins  Drama  einführte;  im  Gegentheil,  von 
den   ersten  Anfängen  des  englischen  Tlieaters  herauf,   seit 


"•)  Vgl.  Bauniann,  Londinismen,  pp.  XXVIII— XXX. 


—  214  — 

der  allegorischen  Figur  des  „Vice"  etc.,  hatte  sich  der  Clown 
auf  der  Bühne  immer  breiter  gemacht  und  war,  als  Shak- 
spere  zu  schreiben  begann,  für  viele  eine  der  Hauptpersonen 
des  Lustspiels  geworden.  Aber  die  Narren  der  vorshaJc- 
spere'schen  Lustspiele  gleichen  denen  Shaksperes  in  keiner 
Weise.  Mit  der  einzigen  Ausnahme  der  Lyly'schen  Narren 
erheben  sie  sich  im  Benehmen  und  in  der  Sprache  wenig 
über  ihre  Originale,  die  wirklichen  Hausnarren:  roh  und 
unmanierlich  im  Betragen,  sind  sie  in  ihren  Keden  so  unan- 
ständig als  möglich;  ihre  Witze  beschränken  sich  auf  ab- 
sichtliches und  unabsichtliches  Missverstehen,  auf  das  Auf- 
fangen einzelner  Wöi'ter,  falsche  Aussprache  und  Betonung 
und,  wenn  es  hoch  geht,  auf  eine  minderwertige  Art  des 
Doppelsinnes. 

Shaksperes  Narren  sijid  nun  nicht  bloß  die  veredelten 
Abkömmlinge  dieser  altenglichen  Bühnenfigur,  sie  sind  auch 
die  echten  Kinder  seines  ewig  heiteren,  göttlichen  Humors; 
sie  entstammen  seinem  übersprudelnden  Frohsinn  ebensowohl 
als  seinem  Tiefsinn  und  der  Schwermuth.  Dem  Charakter 
gemäß  ist  auch  die  Sprache  dieser  Clowns  und  Fools  ^*°)  etc. 
veredelt  und  verfeinert,  und  wenn  sie  auch  noch  überreich 
mit  Woi'tspielen  durchsetzt  ist,  so  sind  diese  doch  fast 
ausnahmslos  nicht  nur  nicht  störend,  sondern  sogar  von 
hohem  künstlerischen  Werte. 

Von  Shaksperes  Narren  gilt  im  besonderen,  was 
Thümmel  von  den  Narren  im  allgemeinen  sagt:  „Sie  ent- 
sprechen dem  Bedürfnis,  dem  tragischen  Ernste  des  Lebens 
ein  künstliches  Widerspiel  zu  verschaffen  ...  sie  haben  alles, 
was  geschieht,  in  das  Zauberspiel  des  Humors  und  Witzes 
fallen  zu  lassen. '^ 

Wirkliche  „Domeattc  Foola^  finden  sich  nur  in  sechs 
Stücken  Shaksperes,    drei   in   Tragödien   (Tim.,   Oth.   und 

*=»*)  Der  Unterschied  zwischen  den  Fools  und  den  Clowns  wurde  meist 
nicht  beachtet.  A.  W.  y.  Schlegel  gebraucht  für  beide  nur  den  Namen  Clown 
(27.  Vorlesung,  VI,  p.  201);  diese  Zusammenfassung  ist  indes  nur  rein 
äußerlich;  dem  Charakter  nach  schied  er  diese  beiden  komischen  Bühnen- 
Üguren  ganz  wohl.  Selbst  Douce,  der  dieses  Vermengen  tadelte,  verfiel  in 
denselben  Fehler  (vgl.  Thümmel,  Über  Shakespeares  Narren,  Sh.-Jahrb.  IX, 
pp.  94  f ,  Anm.  2).  Zu  diesem  Gegenstande  vgl.  man  femer:  Thümmel,  Ober 
Shakespeares  Clowns ,  a.  a.  0.  XI ,  pp.  78 — 96.  In  Delius'  Vorlosung  über 
dasselbe  Thema  (Kölnische  Zeitung  1860)  konnte  ich  nicht  Einblick  nehmen. 
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Lear)  und  drei  in  Lustspielen  (AU's,  As  und  Twelfth);  die  in 
Tim.  und  Oth.  sind  von  geringerer  Bedeutung.  Alle  anderen 
komisehen  Personen,  wie  Trinculo  in  Tp.  etc.,  sind  „Cloirns*'. 

Was  das  Verhältnis  dieser  Personen  zu  den  betreffenden 
Stücken  im  allgemeinen  anlangt,  so  muss  ich  hierfür  auf 
Thümmels  Aufeätze  und  auf  Oechelhäusers  Bemerkungen  ^**) 
hinweisen.  Uns  interessiert  hier  nur  der  Wortwitz  der  Fools 
und  Clowns  und  die  Frage,  inwieweit  er  die  dramatischen 
Absichten  des  Autors  fordert.  Wie  im  Leben ,  so  ist  der 
Narr  auch  auf  der  Bühne  von  geringer  Bedeutung  fiir  die 
fiaupthandlung.  Seine  Aufgabe  ist  es,  in  seinen  Scherzreden 
die  übrigen  Personen  des  Stückes  wiederzuspiegeln  und  zu 
kritisieren  (vgl.  Thümmel,  IX,  p.  90).  Nicht  in  der  Handlung 
stehend,  können  sie  sich  über  dieselbe  erheben.  Schlegel 
hat  sie  daher  mit  Recht  dem  Chor  der  Griechen  verglichen. 
Gerade  diese  Stellung  des  Narren  erlaubt  aber  dem  Dichter 
seine  reichere  Ausstattung.  Welch  bessere  sprachliche  Charak- 
terisierung dieses  „Erhabenseins  über  die  Situation'*  konnte 
nun  der  Dichter  finden  als  das  Wortspiel?  Nichts  von  dem, 
was  er  sieht,  ist  dem  Narren  ernsthaft ;  seine  eigenen  Worte, 
mit  denen  er  sich  über  „die  Narrheit  der  Welt"  lustig 
macht,  entgehen  nicht  der  Selbstverspottung.  Indem  er 
spricht,  spielt  er  mit  seinen  eigenen  Worten  und  zieht  sie 
ins  Lächerliche.  Beginnt  der  Narr  indes,  die  Neigung  zu 
zeigen,  andere  Leute  mit  seinen  Spässen  zu  belustigen, 
so  tragen  seine  Wortspiele  ein  ganz  anderes  Gepräge;  sie 
sind  nicht  mehr  so  naiv  wie  sonst.  Darin  beruht  auch  der 
Hauptunterschied  zwischen  dem  Narren  und  dem  Clown: 
der  Narr  ist  absichtlich  Clown,  während  der  Clown  unbe- 
wusst  ein  „Fool"  ist.  Die  Art  der  von  den  Narren  verwen- 
deten Wortspiele  passt  sich  ganz  dem  jeweiligen  Charakter 
der  komischen  Person  an.  ^^^) 

Die  Humoristen  der  Shakspere'schen  Stücke  sind, 
wie   in   allem  andern ,    auch   hinsichtlich   der  ihnen    zuge- 


^'*)  W.  Oechelhänser,  £infähningen  in  Shakespeares  BUhnendramen, 
3.  Aufl.  Minden  1895. 

*")  Über  die  vier  Arten  des  Komischen  (Wilz,  Ironie,  Humor  und 
naiven  Humor)  und  ihre  Vertreter  vgl.  T  h  ü  m  m  e  1 ,  IX,  pp.  %  f. ;  ü  1  r  i  c  i, 
Über  Shaksperes  Humor  (Sh.-J.  VI,  pp.  1 — \k)  und  Dowden  (ed.  Wagner)» 
Cap.  VII,  pp.  252-283. 
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theilten  Wortspiele  von  den  Fools  und  Clowns  streng  zu 
scheiden.  Das  humoristische  Wortspiel  hört  sich  angenehmer 
an  als  das  bloß  witzige.  Es  ist  ein  aus  Herz  und  Geist 
zugleich  aufflammender  Witz,  der  Personen  und  Situationen 
mit  warmem  Lichte  erhellt.  Wie  im  Humor  ja  überhaupt 
die  Tragik  nicht  ausgeschlossen  ist,  so  findet  das  humo- 
ristische Wortspiel  in  den  tragischesten  Scenen  seinen  Platz; 
es  ist  dem  Wortspiel  der  Tragik  daher  oft  nahe  verwandt. 
Meist  ertönt  es  aus  männlichem  Mund,  denn  da  die  Frauen 
meist  witzig,  aber  selten,  wirklich  humoristisch  veranlagt 
sind  *^*),  so  ermangelt  es  iliren  Reden  wohl  nicht  an  lustig 
sprühendem  und  funkelndem  Witze,  wohl  aber  an  dem 
wärmenden  Feuer  des  Humors.  Bei  jenen  wenigen  Frauen- 
gestalten indes,  die  im  Verlauf  des  Stückes  infolge  seelischer 
Umwandlungen  (aufkeimender  Liebe  etc.)  vom  bloßen  Witze 
sich  zum  Humor  erheben  (Rosalinde,  Portia  etc.),  sehen  wir 
auch  eine  Wandlung  in  ihrem  sprachlichen  Ausdruck  platz- 
greifen. Das  beste  Beispiel  hierfür  bietet  wohl  Beatrice 
in  Ado.  Anfangs  lediglich  witzig,  ergeht  sie  sich  mit 
Vorliebe  in  scharfem  dialogischen  Witzgeplänkel.  Ihre  AVaffe 
ist  das  „Catching  up",  die  kurze  doppelsinnige  Gegenrede, 
absichtliches  Missverstehen  und  ähnliche,  mehr  dem  Geist 
als  dem  Herzen  entsprossende  Wortspiele.  Je  mehr  aber 
die  aufkeimende  Liebe  zu  Benedick  ihren  boshaften  Witz 
mildert,  desto  seltener  werden  naturgemäß  die  Wortspiele, 
und  wo  sie  deren  noch  nicht  ganz  entrathen  kann,  tragen 
sie  doch  die  lebenswarme,  liebliche  Farbe  des  Humors. 
Dasselbe  kann  von  der  Prinzessin  und  ihren  Damen  in  L.L.L. 
gesagt  werden. 

So  können  wir  also  scheiden  zwischen  witzigen  und 
humoristischen  Wortspielen  und  solchen,  die  eine  Ver- 
bindung des  Witzes  mit  dem  Humor  darstellen;  letztere 
sind  die  zahlreichsten.  Völlig  losgetrennt  hiervon  stehen 
die  den  Clowns  zugetheilten  Wortwitze  niederer  Art. 

Eine  kleine  Auswahl  von  Beispielen  wird  Shaksperes 
charakterisierende  Verwendung  des  Wortspiels  nach  den  an- 
gegebenen Gesichtspunkten  hin  am  besten  zeigen. 

Trinculo,  Stephane  und  Caliban  gebrauchen  im  Tp. 
ihrem   Charakter   und   ihrer   sonstigen   Sprechweise  gemäß 
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)  Vgl.  Ulrici,  a.  a.  0.  pp.  3  ff. 
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Wortspiele,  die  sich  nicht  über  die  niedere  Gattung  des  unab- 
sichtlichen Missverstehens  erheben ;  wie  William  in  A  s  und 
die  beiden  Schäfer  in  Wint.  sind  sie  mehr  als  Idioten 
denn  als  Clowns  charakterisiert.  Die  beiden  Usurpatoren 
Sebastian  und  Antonio  dagegen  heften  sich  in  ihrer  hämi- 
schen Weise  an  das  Wort,  sie  verwenden  das  Wortspiel, 
um  entweder  der  geraden  Antwort  auszuweichen,  oder  um 
damit  Wunden  zu  schlagen ,  zuweilen  dient  es  ihnen  auch 
zum  Ausdruck  seelischer  Verbitterung,  Antonio  liebt  be- 
sonders  das  „Afecting  of  the  words".  Beide  lassen  sich  selten 
die  Gelegenheit  entgehen,  Wörter  aus  den  Reden  ihrer  Part- 
ner, namentlich  des  etwas  gezierten  Gonzalo,  herauszugreifen 
und  zu  verspotten  (Tp.  11,  1,  46,  141  ff.  etc.).  Wunderbar 
zart  hingegen  sind  die  Spiele  Ferdinands  und  Mirandas; 
namentlich  die  im  V.  Acte  stellen  das  Liebesgenecke  reizend 
dar.  Ein  Wortspiel  malender  Art  findet  sich  in  I,  2,  411  : 
Mirahda:  „It  carries  a  brave  form."  Dieser  Doppelsinn  ist 
für  die  jugendliche  Sprecherin  ungemein  bezeichnend.  Brave 
bedeutet  tapfer  und  schön,  und  Miranda  gebraucht  in  mäd- 
chenhafter Scheu  dies  Wort,  da  sie  von  Ferdinand  nicht 
unumwunden  sagen  will:  „Er  ist  schön."  Das  Wortspiel 
malt  hier  recht  glücklich  die  Zurückhaltung  und  Scheu  der 
jugendlichen  Seele  von  der  freien  Äußerung  des  Gefühles. 
In  Gent.,  einem  der  wortspielreichsten  Lustspiele 
Shaksperes,  charakterisiert  der  dialogische  Wortwitz,  das 
häufige  „Catching  up"  der  beiden  Edelleute,  den  gezierten 
Ton  der  vornehmen  Welt.  Speed  dagegen  ergeht  sich  in 
einem  ermüdenden,  rüpelhaften  Zutodehetzen  der  Wörter, 
und  sein  weibliches  Pendant,  Lucetta,  thut  dasselbe,  wenn 
auch  in  gemäßigterer  Weise.  Launce  ist  witziger  als  Speed, 
er  ist  daher  gewissermaßen  der  Proponent,  der  das  Wort- 
spiel dem  andern  anbietet;  Speed  geht  als  der  geistig 
Beschränktere  liebevoll  darauf  ein ;  bemerkenswert  ist  die 
Katalogscene ,  in  der  Launce  jede  Bemerkung  des  Speed 
mit  einem  Commentar  begleitet,  der  sich  an  die  Wörter 
klammert  und  sie  verdreht :  ein  echt  rüpelhafter  Witz.  Ob- 
sconitäten  sind  dabei  nicht  verpönt.  Thurio  und  Valentine 
kämpfen  gleichfalls  ein  Wortgefecht  aus  (II,  4) ,  Silvia 
charakterisiert  dies  (Z.  33) :  „A  fine  volley  of  words,  gentle- 
men,    and  quickly   shot   off."  Wortspiel   und  Prosa   gehen 
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fast  Hand  in  Hand.  In  den  ruhiger  gehaltenen  Seenen 
zwischen  dem  Duke  und  Antonio  findet  es  sieh  gar  nicht 
oder  nur  spärlich  und  maßvoll.  Auch  Julia  spielt  mit 
Worten.  In  IV,  2  drückt  sie  darin  ihren  Liebeskummer  aus, 
in  V,  2  athmet  ihr  Wortspiel  Bitterkeit ;  sie  glossiert  die 
Albernheit  Thurios,  dessen  Worte  erst  durch  ihre  Be- 
merkungen den  Doppelsinn  erhalten. 

In  Wiv.  drängen  sich  die  Wortspiele.  Shallow,  Slender 
und  Evans  werden  durch  die  ihnen  zugetheilten  „mis- 
understandings'*  charakterisiert.  Evens  ist  an  seinen  Klang- 
spielen als  Nichtengländer  zu  erkennen.  Der  Wortwitz 
des  weiblichen  Clowns,  der  Mrs.  Quickly,  zeigt  das  Gepräge 
des  rüpelhaften  Scherzes,  man  vgl.  IV,  1  die  Klangspiele 
mit  lateinischen  Wörtern.  FalstafFs  Wortspiele  zeigen  schon 
in  der  Anlage  dessen  Überlegenheit  und  die  gewisse  Gönner- 
haftigkeit, die  diese  meisterliche  Charakterfigur  den  Per- 
sonen seines  Kreises  gegenüber  so  gerne  zur  Schau  trägt. 
Die  poetischer  gehaltenen,  ernsteren  oder  romantischeren 
Seenen  sind  versificiert  und  enthalten  wenig  Spiele ;  kommen 
solche  vor,  dann  sind  sie  edler  gehalten  und  dienen  zum 
Ausdruck  der  Schalkhaftigkeit.  Wir  sehen  also  auch  hier, 
wie  die  Diction  und  das  Wortspiel  Hand  in  Hand  gehen. 
In  E  r  r.  finden  sich  Spiele  sehr  kunstvoller  Art ;  es  ist 
auch  der  Prosa  viel  weniger  Platz  eingeräumt.  Wo  die  Prosa 
oder  der  Knittelvers  erscheint,  wie  in  den  Seenen  zwischen  den 
beiden  Dromio  und  Antipholus,  wird  sie  auch  zur  Trägerin 
von  Wortspielen  tiefstehender  Sorte.  Was  Ado  anlangt,  so 
wurden  Benedicks  und  ßeatricens  Wortwitze  schon  besprochen. 
Als  charakteristisch  sei  hier  noch  hervorgehoben,  dass  Bene- 
dick,  sowie  er  selbst  verliebt  ist,  nicht  mehr  der  frühere 
Woi-twitzler  ist,  sondern  zur  Zielscheibe  des  Witzes  anderer 
wird.  Dasselbe  gilt  von  Beatrice  (vgl.  III,  4).  Wo  beide 
zusammen  auftreten,  setzt  sich  ihr  Wortkampf  noch  foi-t. 
Dies  ändert  sich  indes,  als  sie  beide  die  unglückliche  Hero  zu 
vertheidigen  haben,  und  sie  finden  den  alten  Ton  erst  wieder, 
als  das  Unglück  der  Freundin  behoben  ist  (vgl.  Schlegel, 
28.  Vorl.,  VI,  p.  223  ^^*).  Dogberry  und  Seinesgleichen  reden 

*'*)  Über  Grillparzers  tadelnde  Bemerkungen  vgl.  Grillparzers  Studien 
zur  engl.  Lit.,  Cotta'sche  Ausgabe,  Bd.  1,  p.  85. 
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Clown-Prosa,  und  demgemäß  sind  auch  ihre  Wortspiele  echt 
rüpelhaft. 

In  Merch.  zeigen  die  Clownscenen  die  schon  charak- 
terisierten Spiele ;  es  ist  hier  echtes  ;,  Word-pecking^  ange- 
wendet; sprichwörtliche  Redensarten  werden  gedreht,  es 
wird  mehr  mit  der  Sprache  als  mit  Wörtern  gespielt. 
Auch  sonst  sind  Wortspiele  eingestreut.  Portia  und  Nerissa 
sind  dem  Wortspiel  nicht  abhold,  wo  Launcelot  auftritt, 
werden  auch  die  anderen  Personen  zum  Spiele  angeregt; 
die  Art,  wie  sie  sich  daran  betheiligen,  kennzeichnet  ihren 
höheren  Standpunkt.  Die  Gerichtsscene  endlich  enthält  die 
besten  und  gelungensten  Spiele.  Die  ganze  Lösung  des 
Stückes  beruht  ja,  strenge  genommen,  auf  einem  Doppelsinn, 
auf  der  zweideutigen  Auslegung  des  Buchstabens.  In  den 
Reden  Lorenzos  (III,  5,  51  ff.)  geißelt  der  Dichter  den 
„modischen  Witz"  des  Zeitalters,  ^s"^) 

In  As  haben  wir  in  Touchstone  einen  Narren,  der 
nicht  naiv,  sondern  bewusst  mit  Worten  spielt.  '*«)  Er  ist 
spitzfindiger  und  mäßiger  im  Wortspiel.  Wo  er  Celia  und 
Rosalinde  als  Gegenüber  hat,  verblasst  sein  Witz  vor  dem 
feinen  Spiel  der  beiden;  man  vgl.  ihre  doppelsinnige  Be- 
trachtung über  den  Narren  in  I,  2.  Die  Wortspiele  sind 
hier  meist  eingestreut,  seltener  zu  Gruppen  vereinigt.  Über 
die  malende  Wirkung  derselben  s.  unten.  In  Shr.  (das  Vor- 
spiel ausgenommen)  ist  Grumio  der  einzige  Träger  der 
Prosa;  seine  meist  auf  Klangspielen  beruhenden  Wort- 
witze charakterisieren  ihn  als  eitlen  Schwätzer.  ^")  Das 
„Affecting"  steigert  er  bis  zum  Uberdruss.  Das  Wortspiel 
der  anderen  Personen  ist  meist  malender  Art  (s.  unten). 

In  Meas.  üben  sich  Lucio  und  seine  Gefährten  in 
obscönen  Witzgefechten,  die  den  Gesprächston  junger  Edel- 
leute  aus  jener  Zeit  trefflich  malen ;  Witz  auf  Witz  folgen 
sich  wie  die  Glieder  einer  Kette;  in  I,  2,  71  bezeichnet 
Lucio  diese  Gesprächsform  selbst  als  „fooling".  Elbows 
Sprache  dagegen  zeigt  die  naiven  Rüpelwitze,  von  denen 
sich  die  etwas  geschmackvolleren  Scherze  des  Clowns  vor- 
theilhaft  abheben.  ' 


»*0  Vgl.  Bernays  (a.  a.  0.  p.  186). 

"«)  Vgl.  Oechelhäuser,  a.  a.  0.  pp.  188  f. 

*"J  Vgl.  Oechelhäuser,  p.  170. 
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L.L.  L.,  eines  der  woHspiel reichsten  Stücke,  zeigt  uns 
eine  treffliche  Abstufung  der  Wortwitze.  Biron  hat  als  der 
witzigste  Kopf  die  treffendsten  und  geschmackvollsten 
Scherze  zugetheilt  erhalten.  Moth,  der  liebliche  Witzbold, 
witzelt  im  Gegensatz  zu  Armado  ganz  entzückend.  Der 
Znngenkampf  der  Damen  und  der  Hofherren  erfordert  natür- 
lich dialogischen  Witz ;  die  Art  des  Auffangens  der  Wörter 
und  des  Weiterspinnens  des  Doppelsinnes  kennzeichnet  jede 
einzelne  Person.  Das  Gespräch  des  Königs  mit  Biron  in 
IV,  3  zeitigt  sogar  sehr  gehaltvolle,  edle  Sinnspiele.  Über 
die  stufenweise  Veränderung  der  Spiele  der  Damen  und 
Hofherren  nach  Maßgabe  der  vorschreitenden  Verliebtheit 
vgl.  oben  p.  216. 

Mids.  zeigt  in  den  Rüpelscenen  Spiele  mit  Wortver- 
stümmelungen u.  s.  w.,  die  alle  geeignet  sind,  die  Naivetät 
und  den  Ernst  der  Rüpel  bei  der  Aufführung  des  Fest- 
spiels zu  kennzeichnen.  In  der  Schlusscene  häufen  sich 
die  Wortspiele,  die  meist  Lautspiele  sind.  Die  Zuschauer 
glossieren  das  Rüpelspiel  in  gleichfalls  wortspielreichem 
Dialog,  nur  stehen  ihre  Witzworte  natürlich  auf  einer 
höheren  Stufe.  Sonst  finden  sich  nur  gelegentlich  einge- 
streute Spiele. 

In  A 1  l's  ist  Parolles  durch  seine  Wortspiele  wie  durch 
seine  ganze  Redeweise  überhaupt  als  Auswürfling  der  guten 
Gesellschaft  gezeichnet.  Lafeu  und  die  Countess  of  Rous- 
sillon  zeigen  Spitzfindigkeit  und  lieben  die  Antithese ,  der 
Clown  neigt  zu  unfläthigen  Witzen  (V,  2),  wie  die  meisten 
seiner  Gilde.  Der  erste  Act  wimmelt  von  Wortspielen, 
namentlich  die  Wechselreden  Helenas  und  Parolles'  sind 
reich  daran,  im  weiteren  Verlauf  des  Stückes  treten  sie  zu- 
rück, besonders  in  den  ernsteren  Scenen. 

Twelfth  enthält  zahlreiche,  meist  fein  gewählte 
Wortspiele,  die  den  gereifteren  Künstler  erkennen  lassen. 
In  III,  1  wird  sogar  über  das  Wortspiel  theoretisiert  Der 
Clown  (Feste)  ist  hier  schon  veredelt,  dementsprechend  ist 
auch  sein  Wortwitz  nicht  rüpelhaft;  er  trägt  seinen  Witz 
bewusst  zur  Schau*;  er  übt  ihn  auch  gerne  an  anderen; 
Maria  ist  mit  mehr  neckischem  Witz  begabt,  Sir  Toby, 
Sir  Andrew  und  Malvolio  stehen  auf  einer  tieferen  Stufe, 
unterscheiden   sich  aber  untereinander  wesentlich.     Die  Si- 
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tnation  nöthigt  auch  die   höher  veranlagten  Personen  zum 
Doppelsinn,  so  Viola  in  den  Verkleidungsscenen. 

Wint.  enthält  verhältnismäßig  sehr  wenige  Wort- 
spiele. Der  Clown  bedient  sieh  nur  im  Gespräch  mit  Auto- 
lycus  des  Wortspiels  (IV,  4) ;  sonst  ist  seine  Sprache  da- 
von frei;  der  Dichter  wurde  durch  die  Situation  zu  dieser 
Veredlung  der  Clownfigur  gefuhrt.  Autolycus  ist  durch 
einige  obscöne  Witze  gekennzeichnet.  Der  eigentliche  Clown 
des  Stückes  ist  der  Diener  (IV,  4).  Der  Liebesdialog  be- 
günstigt in  dieser  Scene  auch  Wortspiele  in  den  Reden 
anderer  Personen.  Sonst  ist  noch  Leontes  dem  Wortspiel 
geneigt  (I,  2 ;  II,  1 ;  III,  2  etc.) ;  seine  Spiele  sind  reflec- 
tierender  Art. 

In  H  4  A  haben  Prince  Henry  und  Hotspur  ebenso 
wie  der  Bastard  Faulconbridge  in  John  humoristische 
Wortspiele.  Streng  ist  zwischen  den  Spielen  Falstaffs, 
seiner  Leute  und  den  Spielen  des  Prinzen  zu  scheiden. 
Falstaff  ist  eigentlich  nur  witzig,  aber  seine  Spiele  zeigen 
zuweilen  auch  Humor,  und  dann  sind  sie  besser.  Vgl.  über 
Falstaff:  Dowden,  a.a.O.  273  f.,  Schlegel,  31.  Vorlesung 
und  Oechelhäuser,  p.  24.  Prince  Henry  spielt  ungezwungen, 
sein  Witz  bewegt  sich  frei ;  sobald  aber  seine  Gesellschafter 
die  erlaubte  Grenze  überschreiten,  weist  er  sie  mit  einem 
treffenden  Scherze  zurück.  Falstaff  zeigt  in  seinem  Witz 
gerne  die  geistige  Überlegenheit  über  seine  Umgebung ;  seine 
Leute  äußern  in  ihren  Scherzworten  eine  Mischung  von 
Einfalt  und  Witz  (vgl.  Thümmel ,  a.  a.  0.  IX,  p.  94).  Die 
Kärrner  ergehen  sich  in  echten  Rüpelgesprächen.  Die 
Charakterisierung  durch  das  Wortspiel  ist  in  diesem  Stücke 
schon  zu  bedeutender  Vollkommenheit  gedielien ;  man  vgl. 
die  bezeichnenden  Wortspiele  Hotspurs  in  I,  3  und  II,  3.  Wo 
immer  der  Prinz  auftritt,  kennzeichnet  sein  Witz  die  Stellung, 
die  er  anderen  gegenüber  einnimmt.  Da  sich  die  jungen 
Leute  in  Wortgefechten  gefallen ,  bewegt  sich  der  Wort- 
witz meist  in  der  Sphäre  der  „misunderstandings"  und 
„catchings  up".  Gegen  Ende  des  Stückes  treten  die  Wort- 
spiele seltener  auf:  der  Prinz  löst  sich  ja,  je  mehr  seine 
Aufgaben  anwachsen,  immer  mehr  von  Falstaff  los.  In 
H  4  ß  sind  die  Personen  im  allgemeinen  in  gleicher  Weise 
charakterisiert.    Die  Wirtin   ist  durch  rüpelhafte  Wortver- 
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stümmelungen  gekennzeichnet,  DoUs  Witze  entsprechen  ganz 
ihrem  Gewerbe,  Shallow  und  Silence  documentieren  in  ihren 
Wortspielen  hinlänglich  ihre  Geistesarmut.  Wo  der  Prinz 
mit  Worten  spielt  (z.  B.  II,  2),  hebt  sich  sein  Witz  deutlich 
von  dem  der  anderen  ab.  Fast  alle  Spiele  dieses  Stückes 
sind  an  Falstaffs  Person  oder  doch  an  die  Falstaffscenen 
gebunden  und  streng  charakterisierend  vertheilt.  Auch 
hier  nimmt  die  Zahl  der  Spiele  gegen  die  letzten  Scenen 
hin  ab.  Prosa  und  Wortspiel  gehen  wieder  Hand  in  Hand. 

In  H  5  sind  die  Eastcheap-Scenen  mit  der  Wirtin, 
Nym  u.  s.  w.  im  gewöhnlichen  Genre  gehalten.  Fluellen  ist 
durch  Sprachfehlerspiele  als  Ausländer  gekennzeichnet ;  der 
Constable  und  Duke  of  Orleans  zeigen  sich  (III,  7)  obscönen 
Zweideutigkeiten  nicht  abhold.  Andere  Charaktere  haben 
edlere  Spiele  zugetheilt  erhalten ,  der  König  z.  B.  spielt 
mit  feinberechnetem  Doppelsinn  (II,  2),  ebenso  Isabel  (V,  2); 
reizend  charakterisiert  sind  Henry  und  Katherine  in  ihrem 
neckischen  Liebesgetändel  (V,  2). 

In  H  6A  wird  der  Shepherd  durch  rüpelhafte  Wort- 
spiele charakterisiert;  in  H  6B  sind  Code  und  die  Hand- 
werker durch  theils  humoristische,  theils  ironisierende  Wort- 
spiele von  den  anderen  Personen  unterschieden  (IV,  10 :  das 
Spiel  mit  sallet), 

Troil.  ist  reich  an  humoristischen  Wortspielen.  Cha- 
rakterisiert werden  durch  diese  besonders  Pandarus  und 
Cressida;  der  meist  frivole,  ja  obscöne  Dialog  findet  sich 
schon  bei  Chaucer  vorgebildet.  Auch  Thersites  ist  mit 
Wortspielen  reicher  bedacht,  so  im  Schimpfduett  mit  Ajax 
(II,  1)  oder  in  der  Scene  II,  3.  In  III,  1  sind  Pandarus'  Spiele 
ungemein  charakteristisch ;  man  vgl.  auch  die  methodischen 
Auslassungen  in  dieser  Scene.  Die  Wortspiele  nehmen  auch 
hier  gegen  den  Schluss  des  Stückes  erheblich  ab.  In  Tit. 
dienen  nur  die  Clown-Wortspiele  (IV,  3  und  4)  humoristischen 
Zwecken. 

Kom.  strotzt  von  humoristischen  Puns  und  Quibbles. 
In  der  Dienerscene  I,  1  kennzeichnen  die  gesuchten  und 
herbeigezogenen  Spiele  den  niederen  Bildungsstand  der 
Witzler.  Die  Amme  entpuppt  sich  in  ihren  Wortspielen  als 
weiblicher  Clown.  Die  Hofleute  spielen  nach  modischer 
Weise.     Mercutio    erscheint   in    seinen  Wortgefechten   und 
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Witzkämpfen  als  witziger  Kopf,  andererseits  als  gewandter 
Lebemann;  nur  in  seinem  letzten  Augenblicke  wird  er  zu 
einem  ernsten  Spiele  veranlasst:  ^You  shall  find  me  a  grave 
man."  Charakteristisch  ist  es,  dass  hiermit  die  Wortge- 
fechte aus  dem  Stücke  verschwinden.  Die  Wortspiele 
zwischen  Eomeo  und  Juliet  sind  sparsam  verwendet  und 
immer  zarter  und  edler  Art. 

Tim.  zeigt  nicht  in  allen  Scenen  Shakspere'sches  Ge- 
präge. Manche  Scenen  enthalten  echt  Shakspere'sche  Wort- 
spiele (III,  4,  IV,  1  und  2,  V,  2,  3,  4  und  5);  die  Kriterien 
des  Wortspiels  stimmen  indes  nicht  immer  mit  denen  des 
Stils  u.  s.  w.  überein. 

Ca  es.  zeigt  manches  humoristische  Spiel.  Über  das 
Cyklonenspiel  in  I,  1  vgl.  oben  pp.  147  ff.  Cassius  ist  in 
seinen  Wortspielen  voii:refflich  als  der  überredende  Ver- 
schwörer, als  das  stets  eine  Seite  im  Hinterhalte  bergende 
Doppelwesen  gezeichnet.  Casca  gibt  sich  in  seinen  Wort- 
spielen als  den  „blunt  fellow",  als  den  ihn  Brutus  hinstellt. 
Antony  gebraucht  das  Wortspiel  nur  als  oratorisches  Hilfs- 
mittel (III,  2).  Das  Wortspiel  ist  in  diesem  Stücke  mehr 
malender  Art. 

Die  Spässe  des  Porter  in  Mcb.  II.  3,  echt  clownhafter 

Art  zwar,  erhöhen  durch  ihre  derbrealistische  Färbung  die 

..  

Tragik  der  Handlung.  Über  die  Wortspiele  der  Todten- 
gräber  in  Hml.  V,  1  vgl.  man  unten.  Auch  die  Spiele  des 
Narren  in  Lr.  zählen  zu  den  tragischen  und  malenden 
Wortspielen.  ^^^) 

In  Oth.  charakterisieren  die  Wortspiele  lagos  dessen 
Bosheit  und  Cynismus.  Der  intriguante  Charakter  dieses 
Mannes  malt  sich  in  den  zweideutigen  Reden  vortrefflich; 
daher  fallen  ihm  die  meisten  Wortspiele  im  Stücke  zu.  In 
den  Clownscenen  (III,  1  und  4)  finden  natürlich  seichtere 
Spiele,  meist  Gruppenspiele,  Verwendung. 

In  Antony  sind  Philo  einige  Spiele  zugetheilt,  die 
zur  Charakterisierung  anderer  Personen  dienen  (I,  1,  10  etc.). 
Charmian  und  Iras  werden  durch  ihre  Wortspiel  reiche  Sprache 
von  ihrer  ernsteren  Umgebung  unterschieden;  dasselbe  gilt 
von   dem   männlichen  Dienstpersonal.    Caesar  bedient    sich 


las 


)  Vgl.  Ad.  Ey,  Herrigs  Arch.  64,  pp.  257  flf. 
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des  Wortspiels,  wenn  er  über  andere  wegwerfend  urtheilt. 
Scarus  scherzt  (IV,  7)  über  seine  Verwundung.  In  V,  1 
legt  Caesar  in  einem  Wortspiel  eine  leise  Ironie  gegen 
Antony  an  den  Tag.  Der  Clown  ist  wieder  durch  Wort- 
verstüramelungen  gekennzeichnet. 

In  Cymb.  finden  wir  einen  fürstlichen  Clown:  Cloten. 
Er  liebt  Wortspiele  ziemlich  alberner  Art;  seine  Zuhörer 
glossieren  diese  Spiele  unter  Anwendung  besserer  oder  ähn- 
licher Wortwitze,  das  cntching  iip  und  der  Doppelsinn 
spielen  hier  die  Hauptrolle.  Cloten  liebt  auch  das  „Affecting 
of  words".  Bezeichnender  Weise  verfallen  edler  gezeichnete 
Personen,  wie  Imogen,  im  Verkehr  mit  Cloten  nicht  dem- 
selben Unfug  des  Wortwitzeins,  wiewohl  Imogen  III,  4 
und  III,  6  einige  Wortspiele  macht.  Clotens  Spiele  zeigen 
schon  in  der  Einleitung  sein  albernes  Behagen  am  Wort- 
witzeln an.  Der  Gaoler  wird  durch  seine  Spiele  zwar  als 
minder  Gebildeter,  aber  doch  als  weit  über  den  Clowns 
stehend  gezeichnet. 

In  Pericles  II,  1  sind  die  Fischer  durch  Wortspiele 
charakterisiert.  Der  zweite  Fischer  ist  gezeichnet  als  ein 
Mann  aus  dem  Volke,  von  nicht  allzu  großem  Geiste,  aber 
doch  grüblerischem  Gemüth,  so  wie  der  Clown  in  Hml. 
V,  1.  In  Per.  IV,  3  werden  Pander,  Beult  und  Bawd 
durch  die  ihnen  entsprechenden  obscönen  Wortspiele  cha- 
rakterisiert; ebenso  IV,  6. 

Auch  in  den  Gedichten  finden  sich  Wortspiele,  so 
malt  sich  in  Ven.  das  Liebesgetändel  der  Venus  und  des 
Adonis  in  einem  Wortgetändel.  Adonis  wird  durch  Anti- 
thesenspiele und  catching  up  charakterisiert.  Das  Gedicht 
ist  reich  an  euphuistischen  Antithesen  mit  Alliteration 
(401  f.,  432  etc.). 

h)  Weit  künstlerischer  noch  ist  die  A  n  w  e  n  d  u  n  g  d  e  s 
Wortspiels  als  Ausdrucksmittel  der  Tragik. 
Die  herbste  Bitterkeit  und  die  tiefste  Verzweiflung  und 
Niedergedrücktheit  klingt  in  diesem  ursprünglich  doch 
fröhlicher  Laune  entsprungenen  Sprachkunstweijie  wieder, 
und  gerade  dieser  Contrast  packt  die  Seele  mit  unwider- 
stehlicher Gewalt.  In  Gent.  V,  2  gießt  Julia  all  ihre 
Bitterkeit  ins  Wortspiel.  Znm  Ausdrucksmittel  hämischer 
Gesinnung  wird  das  Wortspiel  in  John,   wo  der  Bastard 
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sich  in  Spott  und  Unzufriedenheit  über  die  Einrichtungen 
der  Welt  ergeht.  In  John  11  gebraucht  der  Herald  ein 
emphatisches  Wortspiel,  ebenso  auch  Lewis;  ähnliche  Spiele 
sind  im  III.  Acte  Pandulph  zugetheilt,  während  Constance 
durch  ein  „affecting^  des  Schmerzes  charakterisiert  ist.  Ein 
rührendes  „affecting*^  des  Wortes  „iron"  fällt  Arthur  IV,  1 
zu.  In  den  Wortspielen  Johns  (V,  7)  malt  sich  die  Ver- 
zweiflung. In  R.  2  malt  das  Wortspiel  meist  den  Kummer 
und  Gram  des  Königs  über  den  eriittenen  Verlust.  In  11,  1 
beginnt  Gaunt  in  der  höchsten  Verzweiflung,  in  seiner 
Todesstunde,  über  sich  zu  witzeln ;  in  dem  Spiele  mit  dem 
Namen  „Gaunt"  malt  sich  die  Erbitterung  und  zugleich 
auch  die  Resignation  des  Sterbenden.  Bis  zur  Abdankung 
Richards  athmen  dessen  Wortspiele  die  Feindseligkeit  gegen 
seine  Widersacher,  nach  der  Abdankung  spricht  aus  ihnen 
Bitterkeit,  Gram  und  schließlich  rührende  Ergebung  in 
das  Schicksal ;  die  Spiele  werden  zum  Maßstabe  der  fort- 
schreitenden Veredlung  des  duldenden  Königs.  Auch  die 
untergeordneten  Personen  sprechen  der  Stimmung  ange- 
messen, vgl.  das  rührende  Wortspiel  des  Gärtners  mit  ^^rue^ 
(III,  4).  In  dem  Spiele  mit  dem  Worte  cares,  IV,  194 — 198, 
malt  sich  Richards  Bitterkeit  und  Feindseligkeit;  das 
häufige  Wiederholen  des  Wortes  malt  die  „Verbissenheit" 
des  Königs:  so  wie  er  sich  in  das  Wort  „care"  verbissen 
hat,  so  hat  sich  die  Sorge  in  seinem  Herzen  festgesetzt! 
Zum  Ausdruck  der  Gehässigkeit  dient  das  Wortspiel  in 
H.  6  A  dem  Duke  of  Gloster  und  Winchester  (I,  3),  Plan- 
tagenet und  Somerset  (II,  4),  Gloster,  Winchester  und  War- 
wick  (III,  1),  Margaret  und  Suffolk  (V,  3).  Tödtlicher  Hohn 
spricht  aus  den  Wortspielen  gegen  die  Pucelle  (V,  4) :  liegt 
schon  überhaupt  eine  verächtliche  frivole  Behandlung  darin, 
wenn  man  die  Worte  eines  Menschen  nicht  ernst  nimmt, 
so  wird  dieses  Vorgehen  geradezu  grausam,  wenn  es  einen 
Menschen  betrifft,  der  zum  Tode  geführt  wird.  Die  Wort- 
spiele Talbots  (I,  4,  107)  werden  diesem  durch  seinen  Arger 
und  Schmerz  ausgepresst.  Ganz  ähnlich  verhält  es  sich  mit 
den  Spielen  in  H.  6  B  und  H.  6  C.  Dieser  letzte  Theil  ent- 
hält sehr  edle  Spiele  (so  die  der  Qu.  Margaret  in  V,  4). 
In  R.  3  athmen  die  Spiele  Glosters  immer  dessen  hämische 
Gesinnung,  er  fängt  die  Worte  auf,  fasst  sie  doppelsinnig 

"Wiener  Beitrüge  zur  engl.  Philologie.  I.  15 
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und  zwingt  aUe,  die  mit  ihm  beisammen  sind,  zu  Wort- 
spielen. Dabei  ist  zu  bemerken,  wie  er  in  dem  Maße,  als 
er  sieh  mit  Schuld  belädt,  mehr  und  mehr  dem  Wortwitzeln 
verfällt.  "^)  In  H.  8  sind  die  Wortspiele  der  Qu.  Katherine 
(in,  1)  Spiele  der  strritenden  Wechselrede,  es  malt  sieh 
darin  die  Bitterkeit  der  Königin.  In  III,  2  ist  das  Wort- 
spiel Ausdrucbsmittel  der  Gehässigkeit.  Im  ganzen  Stücke 
sind  nur  wenige  Spiele,  diese  aber  in  überaus  kunstvoller 
Verwendung  anzutreffen.  In  Cor.  ist  Menenius  der  Haupt- 
träger der  Wortspiele;  er  liebt  es,  dem  Volk  und  den 
Tribunen  mit  Wortwitzen  entgegenzutreten.  Er  ist  ebenso 
spitzfindig  wie  der  erste  Bürger  (I,  1),  dessen  streitsüchtige 
Natur  in  seinen  Wortspielen  zum  Ausdruck  kommt.  Coriolan 
selbst  gebraucht  manchmal  ein  Spiel,  um  darin  seinen  hoch- 
müthigen  Spott  über  das  Volk  und  die  gemeinen  Soldaten 
auszugießen.  Der  besiegte  Aufidius  macht  seiner  Bitterkeit 
durch  doppelsinnige  Betrachtungen  Luft.  Menenius  ist 
übrigens  auch  dem  heiteren  Wortspiel  nicht  abhold,  er 
schmiedet  zu  diesem  Zwecke  sogar  neue  Wörter  „to  fidiuse" 
(Aufidius);  „conspecuities"  (II,  1,  70);  „empiricutic"  (II, 
1,  128). 

In  Rom.  wird  das  Wortspiel  auch  in  ernsten  Scenen 
verwendet,  und  zwar  als  Anzeichen  des  Reflectierens  der 
betreffenden  Personen.  Auch  tragische  Wirkung  wird  damit 
erzielt,  so  wenn  Mercutio  sein  Leben  mit  den  doppelsinnigen 
Worten  beschließt:  „  .  .  .  you  shall  find  me  a  grave  man." 
Von  ergreifender  Tragik  ist  das  Spiel  Juliets  III,  2,  83  f. 
bei  der  Todesnachricht;  schelmisph  und  rührend  zugleich 
ist  die  Reihe  von  doppelsinnigen  Spielen  in  III,  5,  75  ff. ; 
die  Doppelheit  der  Gefühle  Juliets  wird  darin  trefflich 
gekennzeichnet.  Dadurch,  dass  auch  ernste  Personen  in 
ernster  Situation  mit  Worten  spielen,  erhält  das  Ganze 
ein  leichteres  Colorit,  welches  zum  Stoffe  passt.  Die  glühende 
südliche  Sonne  blitzt  auch  aus  den  Worten  hervor.  (Vgl. 
über  dieses  Stück  noch  A.  W.  v.  Schlegel,  Über  Shaksperes 
Romeo  und  Julia.  1797;  Werke,  VII.  Bd.,  pag.  92). 

In  Ca  es.  III,  2  bedient  sich  Antony  des  Wortspiels 
zur  Umstimmang  und  Aufwiegelung  des  Volkes.  Das  Spiel 
der  Lady  Macbeth  mit  „sleep"    in  Mcb.  II,   2,  35 — 42  ist 

"»)  Vgl.  Henae,  a.  a.  0.  pp.  143  f. 
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ungemein  charakteristisch:  wie  die  Gatten  mit  dem  Leben 
des  Königs  leichtfertig  verfuhren,  so  geht  sie  jetzt  mit  den 
Worten  nm.  Das  Spiel  malt  aber  auch  die  verschlagene 
«nd  schlaue  Denkungsart  der  Lady.  Die  Scene  11,  3  (nach 
Pni^OTio  Tod)  ist  reicher  an  Wortspielen ;  diese  malen  treif- 
lich  de»  griifilichen  Contrast  der  jetzigen  von  der  früheren 
Stinunung.  II,  4  und  III,  2  enthalten  Spiele  des  reflec- 
tierenden  Schmaotes.  In  V,  3  sind  Macbeth  einige  wenige, 
sehr  edel  gewählte  reflectierende  Spiele  zugetheilt.  Jedes 
Spiel  in  diesem  Stück  wurde  vom  Dichter  in  bewusster 
Absicht  zu  dramatischer  Wirkung  eingefugt. 

In  H  m  1.  sind  das  tragische  und  das  malende  Wortspiel 
reichlich  vertreten,  und  gerade  in  diesem  Stücke  sind  sie 
Meisterwerke  der  chaitikterisierenden  Kunst.  Das  Spiel  I, 
2,  65  bietet  das  beste  Beispiel :  Nach  der  Geistererscheinung 
und  der  Unterredung  der  Soldaten  wartet  der  Zuschauer, 
gespannt  auf  das  Erscheinen  des  ihm  schon  interessant  ge-  ; 
wordenen  Hamlet ;  er  erblickt  ihn  endlich  in  der  Hofscene, 
aber  als  düsteren,  stummen  Zuhörer.  Endlich,  auf  die  An- 
rede des  Königs,  entsiegelt  er  seinen  Mund,  aber  seine 
ersten,  beiseite  gesprochenen  Worte  (es  ist  nur  ein  einziger 
Vers):  „A  little  more  than  kin,  and  less  than  kind*"  ent- 
hüllen sofort  das  verbitterte  Gemüth  und  seine  feindliche,  ; 
zweideutige  Stellung  zum  Könige.  Die  ersten  Worte  \ 
dieses  unergründlichen,  vielgedeuteten  Charakters  sind  eine  / 
Zweideutigkeit!  Sein  ganzes  Verhältnis  zum  Hofe  ist 
damit  exponiert.  Das  nächste  Wort  Hamlets  ist  wieder  ein 
Doppelsinn  („I  am  too  mueh  in  the  sun"),  darauf  folgt 
wieder  ein  Spiel  mit  „common*'  '"j  und  dann  wieder  eines 
mit  „to  seem^.  Dieses  Aufgreifen  der  Worte  aus  der  Rede 
der  anderen  ist  kein  armseliges  Catchifuj  vp,  sondern  es 
charakterisiert  einen  tiefsinnigen  Menschen,  der  gewohnt 
ist,  jeden  Gedanken  und  jedes  Wort  im  Geist  bis  auf  den 
Grund  zu  verfolgen.  Das  Wortestechen  malt  überdies  die 
feindselige,  unaufrichtige  Stimmung,  die  zwischen  Hamlet 
und  seinen  Eltern  herrscht.  Die  Reden  des  Königs  sind  voll 
abgezirkelter  Rhetorik,  sie  athmen  die  Furcht  eines  schuld- 
beladenen Gewissens,   das,  Selbstverrath  fürchtend,  jedes 

"0)    A.  Schmidt    hat  «ien  Doppelsinn  =  usuaf   und  base,   hir  nicht 
▼erseichnet 
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Wort  vorsichtig  auf  die  Wagschale  legt  (vgl.  I,  2,  89 — 91); 
es  entschlüpft  ihm  kein  einziges  doppelsinniges  Wort,   das 
anders   gedeutet  werden  könnte,    als  er    es    beabsichtigt. 
Hamlet  dagegen,   der  offene,  edle  Charakter,  lässt  seinen 
Groll  ganz  ungehindert  aus  den  doppelsinnigen  Reden  her- 
vorbrechen. In  I,  5  malt  das  Wortspiel   mit   bound   (bereit 
und  verpflichtet)  das  Verhältnis  zwischen  Hamlet,  der  dem 
Geist  ungläubig,  fast  trotzig  gefolgt  ist,    und  diesem,   der 
den  Gehorsam  seines  Sohnes  als  selbstverständlich   voraus- 
setzt.   Wohl  berechnet  ist  auch  das  geflissentliche  Missver- 
stehen der  Freunde  von  Seite  Hamlets.  In  den  Scenen,  wo 
Hamlet  Wahnsinn  simuliert,   dient   ihm  das  Wortspiel  als 
Verstellungsmittel.   Polonius  gegenüber  wendet   er  es   an, 
um  seinem  Spotte  Ausdruck  zu  verleihen,  dem  Schauspieler 
gegenüber,   um  seine  Herablassung  zu   zeigen.    In  III,    1 
macht  er  in  dem  Wortspiele:    „Ha,  ha!    are  you  honest?" 
seiner  Bitterkeit  Luft,  denn  Ophelia  hat  ihm  mit  den  ein- 
gelernten Worten:    y,Rich   gifts  wax  poor"  soeben  gezeigt, 
dass  sie  sich  vom  Vater  und  vom  König  dazu  missbrauchen 
ließ,  ihn  auszukundschaften.  In  der  Schauspielscene  ergeht 
sich  Hamlet  wieder  in  Zweideutigkeiten  und  Klangspielen. 
Die  obscönen  Zweideutigkeiten  Hamlets  gegen  Ophelia  ent- 
sprechen dem  damaligen  galanten  Ton  gegen  Damen ;  gegen 
den  König  spricht  er  sarkastisch  und  verbissen ;  die  Woi-te 
der  Hof leute  versteht    er   absichtlich  falsch ,  um  sie  miss- 
aehten  zu  können ;   theilweise   macht  er  darin  auch  seinem 
Grolle  Luft.  ^^^)  In  III,  4  malt  sich  in  der  Verdrehung  der 
Worte  seiner  Mutter  einerseits  sein  Gram,  andererseits  die 
geringe  Achtung,  die  er  nun  vor  ihr  hat.    Das  Wortspiel 
ist  ihm  hier,    wie  immer,  Ausdrucksmittel  für   seine  zer- 
rissene,   grüblerische  Stimmung,   die  über   alles  nachsinnt 
und  alles  zersetzt.  Wo  die  Situation  es  verbietet,  wie  IV, 
l ;  IV,  4  etc.,  findet  sich  gar  kein  Wortspiel.  In  IV,  3  ge- 
braucht  auch   der   König  Wortspiele;    sein  Hass   hat  ihm 
gegen  Hamlet  eben  den  Mordanschlag   eingegeben.   In  IV, 
7  zeigt  das  Wortspiel  das  Ausgrollen  des  zwischen  Laertes 
und    dem   König  stattgehabten  Streites   an;    in   derselben 
Scene   malt   sich   des  Königs   Überredungskunst  in   dessen 
spitzfindigen   Redewendungen.   In  V,  1    endlich   haben   wir 

***)  Vgl.  DeliuB,  Über  Shaksperes  Prosa,  pp.  200  f. 
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den  Contrast  der  Wortspiele  des  Todtengräbers  und  Hamlets ; 
die  Spiele  des  ersten  sind  gewissermaßen  Beispiele  fär 
schlechtes  Witzeln;  diejenigen  Hamlets  solche  für  muster- 
giltiges  Wortspielen.  In  V,  2  spottet  Hamlet  zuerst  über 
die  Redeweise  Osricks,  dann  schlägt  sein  Wortwitz  wieder 
in  medisierendes  Grübeln  um:  es  drängt  sich  ihm  ja  die 
Ahnung  vom  nahenden  Tode  auf.  Über  das  analoge  Verhalten 
der  Prosadiction  zum  Blankverse  vgl.  Delius,  a.  a.  0.  pag.  261. 

In  Lear  ist  Edmund  durch  seine  Spiele  als  Intriguant 
gekennzeichnet.  In  II,  4  malt  sich  in  den  Wortspielen  Lears 
und  des  Narren  deren  Verbitterung ;  diese  Spiele  sind  voll 
der  Ironie,  die  sich  über  das  eigene  Leid  mit  einem  bittern 
Scherz  hinwegsetzt.  In  IV,  2  erfordert  das  Gespräch  zwischen 
Goneril  und  Edmund  den  Doppelsinn,  in  IV,  6  und  V,  3 
wird  Edgar  durch  das  Grübeln  über  sein  Unglück  dazu 
verleitet.  Von  furchtbarer  Tragik  endlich  sind  die  Wort- 
spiele, mit  denen  der  halb  wahnsinnige  Lear  über  Glosters 
Blindheit  scherzt. 

In  Othello  ist  das  tragische  Wortspiel  neben  dem 
humoristischen  nicht  selten.  In  IV,  1  sucht  sich  Othello 
durch  die  Worthascherei  über  das  Unglück  hinwegzu- 
täuschen (er  spricht  hier  auch  für  kurze  Zeit  Prosa);  in 
der  folgenden  Scene  malt  sich  seine  Wuth  über  Desdemona 
darin,  dass  er  ihre  Worte  auffängt.  In  Antony  finden 
sich  neben  den  frivolen  Spielen  der  Diener  auch  dramatisch 
sehr  wirksame,  so  in  II,  5,  58,  64.  Auch  Cleopatra  spielt 
mit  Worten ,  so  z.  B.  um  ihrem  Arger  gegen  den  Boten 
Luft  zu  machen;  sieh  unten  das  malende  Wortspiel. 

c)  Das  malende  Wortspiel  charakterisiert  weniger 
die  Personen  als  die  Situation,  in  der  sich  diese  befinden. 
Die  meisten  der  oben  besprochenen  Wortspiele  in  Hml. 
gehören  hierher.  In  anderen  Dramen  stellt  das  Wortspiel 
die  Feindseligkeit  mehrerer  Rivalen  vor  Augen,  so  in  E.  2, 
H.  6Aetc.  In  Gent,  charakterisieren  die  Wortspiele  der 
beiden  Edelleute  den  gezierten  Ton  der  vornehmen  Welt. 
In  As  V,  2  zieht  die  ans  Rosalindens  Verkleidung  ent- 
springende Zweideutigkeit  der  Situation  auch  den  Doppel- 
sinn der  Rede  nach  sich ,  namentlich  Rosalindens  Worte 
sind  voll  Doppelsinn.  In  Shr.  sind  die  Wortspiele  gegen 
das  Ende  des  Stückes  nicht  mehr  so  sehr  zu  Wortgefechten 
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gehäuft;  mit  der  fortschreitenden  Zähmung  der  Wider- 
spenstigen wird  natürlich  auch  ihre  Zunge  gezähmt,  und 
infolge  dessen  hat  auch  Petruchio  weniger  Anlass,  seinen 
Witz  zu  üben.  Nur  in  V,  2,  wo  Katherina  ein  Wortgefecht 
mit  der  Witwe  auszukämpfen  hat,  flammt  die  Lust  am 
Wortwitzeln  noch  einmal  auf.  In  R.  2  wird  das  malende 
Wortspiel  dazu  verwendet,  die  Feindseligkeit  der  beiden 
Rivalen  (Bolingbroke  und  Richard)  darzuthun  (z.  B.  in  IV). 
Im  IV.  Acte  malt  das  Wortspiel  auch  Richards  Schmerz, 
sieh  oben.  In  H.  5  malen  einige  Spiele  im  I.  Acte  (1,  19  f.) 
sehr  glücklich  die  politische  Situation.  In  H  6  B,  I,  4  wird 
die  Doppelheit  des  Charakters  Yorks  recht  glücklich  durch 
ein  Wortspiel  angedeutet.  In  H.  6  C,  III,  2  malt  der  doppel- 
sinnige Dialog  zwischen  K.  Edward  und  Lady  Grey  die 
Situation :  der  König  muss  doppelsinnige  Reden  führen, 
er  will  ja  mit  der  Sprache  nicht  herausrücken.  In  H.  8, 
IV,  1  gibt  das  obscöne  Wortspiel  der  Edelleute  den  Hof- 
ton der  damaligen  Zeit  wieder ;  dasselbe  gilt  für  die  Spiele 
in  Tit.  IV,  2  und  Rom.  I,  4;  s.  p.  226.  Über  Caes.  I,  1 
vgl.  oben  pp.  147  ff.  In  Oth.  II,  1  erwartet  Desdemona 
Othello,  und  in  ihrer  Ungeduld  weiß  sie  nichts  Besseres  zu 
thun,  als  sich  über  die  lästige  Zwischenzeit  durch  Wort- 
tändelei cn  mit  Jago  hinwegtäuschen  zu  lassen.  In  IV,  3 
malen  die  Wortspiele  Desdemonas  mit  Emilia  die  schwebende 
Situation.  Wie  die  Luft  vor  dem  Gewitter  zu  zittern  scheint 
und  alles  in  unbestimmtes  Licht  gegossen  ist,  so  zittert  auch 
das  Gespräch  in  dieser  Scene  vor  dem  Ausbruch  des  ehelichen 
Gewitters  in  unbestimmten  Phrasen  und  Worten.  In  der  Scene 
vor  dem  Morde  überlegt  Othello  seine  That,  und  er  heftet 
sich  an  das  Wort:  ^put  out  the  light"  und  wendet  es  hin 
und  wieder  (vgl.  die  ähnliche  Situation  in  Mcb.). 

Über  das  Spiel  in  An  t.  V,  2,  2  ff.,  vergl.  oben  pp.  56  f. 
In  Lucr.  476  hilft  sich  Tarquin  mit  einem  Wortspiel  über 
eine  bedenkliche  Frage  hinweg. 

§  3.  Das  Wortspiel  in  den  verschiedenen  Bntwiddnngs- 
stadien  des  Dichters;  als  Hilfsmittel  for  die  Bestimmnng 

der  Entstehnngszeit  der  Stflcke. 

Das  Wortspiel  ist  auch  ein  Hilfsmittel  für  die  Da- 
tierung der  Stücke.    Mit  der  fortschreitenden  Entwicklung 
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des  Dichters  sehen  wir  auch  im  Wortspielschatze  der  ein- 
zelnen Stücke  Veränderungen  eintreten.  Die  Stucke  der 
Jugendzeit  zeigen  den  Scherz  noch  in  seiner  ausschweifendsten 
Form ;  allmählich  werden  dann  die  Spiele  edler,  charakteristi* 
scher  und  —  seltener.  "*)  Für  den  Tempest  zwar,  den  manche 
Forscher  für  das  letzte  Stück  des  Dichters  halten,  trifft  dies 
nicht  zu.  Allein  hier  verlangt  eben  die  Situation  das  Wort- 
spiel. Sonst  stimmen  die  oben  angeführten  Kriterien  des 
Wortspiels  (wozu  noch  das  Zurücktreten  der  Lautspiele 
hinter  den  Doppelsinn  kommt)  meist  mit  den  bisher  ange- 
wendeten Kriterien  überein.  Sehr  wertvolle  Hilfsmittel 
bietet  besonders  die  Betrachtung  der  Sprache  der  Clowns 
(vgl.  hierüber :  Friesen ,  Shaksp.  Jahrb.  II,  pp.  37  ff.  und 
Ed.  Vehse,  Shakspere  als  Protestant,  Politiker,  Psycholog 
und  Dichter,  11.  Bd.,  pp.  5  f.).  Während  die  Spiele  in  Gent, 
z.  B.  auf  die  Jugendzeit  des  Dichters  hinweisen,  findet  sich 
in  Wiv.  und  Ado  das  Wortspiel  in  der  veredelten  Form 
der  mittleren  Periode.  In  E  r  r.  allerdings  weisen  die  Spiele 
auf  eine  spätere  Zeit,  als  die  übrigen  Kriterien  vermuthen 
lassen.  Wint.  muss  aus  des  Dichters  reifster  Zeit  stammen, 
denn  die  Clownscene  III,  3  enthält  kein  Wortspiel ;  der 
Dichter  ließ  sich  hier  eben  schon  durch  die  Rücksicht  auf 
die  Situation  leiten.  Tit.  wird  durch  seine  Spiele  in  die 
früheste  Zeit  der  Thätigkeit  unseres  Dichters  gewiesen. 
H.8,  Mcb.,  Tim.,  Ant.,  Cymb.  undPer.  sind  denWort- 
spielen  nach  in  des  Dichters  reifster  Zeit  entstanden. 

§4.  Das  Wortspiel  als  Hilfsmittel  für  die  Textkritik.  Ver- 
halten der  Folios  gegen  das  Wortspiel 

Durch  die  genauere  Kenntnis  der  Wortspiele  sind  wir 
auch  in  die  Lage  versetzt,  an  manchen  Stellen  üb^r  die 
Richtigkeit  oder  Unrichtigkeit  des  Textes  zu  entscheiden. 
Die  Erfahrung,  dass  gewisse  Situationen  gewisse  Spiele 
nach  sich  ziehen,  lässt  oft  in  Fällen,  wo  noch  andere  Momente 
zuhilf e  kommen,  ein  Urtheil  über  Änderungen  des  Textes  zu. 
So  gab  uns  oben  p.  42  das  Wortspiel  in  As  I,  2,  131  eine 
Handhabe  für  die  textkritische  Behandlung  der  Stelle;  pp.  47  f. 


"*)  Vgl.  Th.  Marx,  Der  dichterische  Entwicklungsgang  Shakespeares. 
1894,  p.  7. 
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ermöglichte  es  uns,  durch  ein  anderes  Wortspiel  (in  C  o  r.  I,  1 , 
166  f.)  den  richtigen  Text  herzustellen ;  dasselbe  geschah  mit 
einer  Stelle  in  Tw.  III,  1,  2—11  (s.  oben  p.  91).  In  Ado  1, 1. 
78  ist  study  wegen  des  beabsichtigten  Spieles  als  „Bücherei, 
Bibliothek"  aufzufassen.  Hierher  gehören  auch  die  schon 
oben  besprochenen  Fälle  in  Hml.  III,  2,  247  (s.  oben  p.  129) 
etc.  etc.  In  Lu er.  21  werden  wir  dem  Spiele  peer^ peerlei^s 
zuliebe  statt  des  Wortes  prince  der  späteren  Ausgaben  „pe^^ 
lesen;  die  Situation  verlangt  eben  dieses  Spiel. 

Wie  schon  oben  gelegentlich  erwähnt  wurde  (so  beim 
Wortspiele  mit  backbite  in  H.  4  B,  V,  1,  36 — 39),  beein- 
trächtigt die  Folio  zuweilen  ein  Spiel.  In  dem  angezogenen 
Falle  mögen  die  Redactoren  der  Folio  sich  von  der  Ab- 
sicht haben  leiten  lassen,  das  Spiel  zu  verdeutlichen.  Im 
allgemeinen  lässt  sich  aber  die  Neigung  ersehen,  die  Spiele 
auszumerzen,  s.  oben  p.  120,  Note  127. 

§  5.  Sohltisswort.  Das  Wortspiel  als  Eriteritun 
for  die  Beurtheilung  der  wachsenden  Kunst  der  deutschen 

Shakspere-Übersetzer. 

Ist  es  schon  interessant,  das  Walten  der  Sprachkunst 
bei  einem  Dichter  und  in  einer  Sprache  zu  belauschen 
und  auszuspüren,  so  ist  es  noch  viel  anziehender,  nachzu- 
forschen, wie  diese  Werke  der  Sprachkunst  in  einer  anderen 
verwandten  Sprache  ihre  Wiedergabe  finden.  Untersuchen 
wir  die  deutschen  Übersetzer  Shaksperes  auf  die  Über- 
setzung der  Wortspiele  hin,  so  gewinnen  wir  erstens  einen 
Maßstab  für  die  Beurtheilung  der  künstlerischen  Indivi- 
dualität der  jeweiligen  Übersetzer,  indem  wir  ihr  Werk 
einerseits  mit  dem  Originale  oder  andererseits  mit  der 
Arbeit  der  anderen  Übersetzer  vergleichen;  wir  werden 
uns  aber  auch  klar  über  die  verschiedenen  Mittel,  mit  denen 
zwei  verwandte  Sprachen  denselben  Zweck  verfolgen. 

Eine  darauf  abzielende  Untersuchung  wurde  vom  Ver- 
fasser dieser  Abhandlung  schon  begonnen  und  theil weise 
auch  durchgeführt.  Hoffentlich  kann  sie  in  nicht  allzuferner 
Zeit  abgeschlossen  und  diesem  Büchlein  nachgesendet  werden. 
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Auffangen  des  Wortes  16  f.,  26,  57 ; 

8.  catching  up. 
auricular  ßgures  132,  Note  142. 
Antolycns  (Wint.)  221. 
authar  (Ven.  1006)  48. 
aicl,  8.  all, 
Ay  (Gent  I,  1)  126  f. 
Ay  (1)  (Enphnes)  168. 
Ay  (Aye),  s.  auch  /. 

B. 

backhte  (H. 4 B,  V,  1)  63,  232. 

hacking  (H.  4  A,  U.  4)  83  f. 

Bacon  135. 

haile  (Cor.  I,  1)  47. 

hale  (Cor.  I.  1)  47  f. 

hall  (H.  5.  V,  2)  46  f. 

hall  (LLL.  in.  1 ;  H.  5.  V,  2 ;  Ant  II, 

5;    Lucr.   1554)   37.    These   halle 

hound  119. 
Bancrost  185. 
hane  (Cor.  I,  1)  47  f. 
hanished  135. 
harbarolexis    103,    Note    104;    134, 

Note  148. 
bare  131. 

hose  (Lt.  I,  2),  48. 
hasilieks  (H.  5,  V,  2)  46  f. 
hauhle  (All's  IV,  5)  37;  (Rom.  II,  4) 

37.  48. 
Baumann  47.  Note  57;   116,  Note 

117;  121;  175,  Note  49 ;  213,  Note. 
to  hear  (Ven.  379)  95;  to  bear  wüh 

(As  n,  4 ;  etc.)  65. 
to   heard   (Hml.  II,    2)   39;    heard 

(Mid8.II,  1)  36  f. 
beaet-like  (Corr.  U,  1)  49  f. 
Beatrice,  Charakteristik  216.  218. 
Beaumont  193. 


Beaumont  und  Fletcher  186. 
bed'fellow  (Ant  I,  2)  50. 
Bekker  109. 
BeUetriete  125.  Note  135. 
Benedick  (Ado  I,  1.  89)  102,  218. 
Benediek  >  Benedicius  130. 
benefactors  135- 
Bernays  74.  Note  73;  76.  Note  75; 

94.  Note  96;  1.55,  Note5;  174;  219. 

Note  135. 
Berners,  Lord,  160. 
Bernhardi  3,  Note  1;  6ff.,  13;  20, 

Note  31;  25,  52,  138,  144,  155, 

Note  7. 
Bi^vre,  BiÖTriana  19. 
bill  42,  51,  64 ;  büling  (TroU.  DI,  2) 

38. 
Biron  (LLL.)  220. 
bitter  tongute  (Tit  III,  1)  48. 
hlack  40,  44  f. 
Blair  9. 
Blonnt  161. 

to  hlow  up  (Airs  I,  1)  30. 
hlue-bottle  rogue  (H.,  4  B,  V,  4)  51. 
boar  (H.  4  B,  II.  2)  34,  Note  51. 
Boccaccio  174. 
Bodenstedt   158.   Note  11;    160; 

161.  Note  17;  163;  172 f.,  Note 44 

U.46;  176,  Note  51;  183,  Note71. 
hoot^  boote  ^forboote  192. 
hound  (Per.  IV,  6 ;  Hml.  I,  5 ;  Cymb. 

IV,  2)  61 ;  (Hml.  I.  5)  64 ;  (Merch. 

V,  1)  76;  (Hml.)  228. 
Boyle,  B.,  158,  Note  11. 
brave  (Tp.  L  2)  30,  217. 
break  up  (LLL.  IV,  1)  45. 
hreeding  (Lr.  I,  1)  29  f. 
Breymann  158,  Note  II. 
bright  (Lucr.  1491)  40. 
brode  125. 

brüte '^Brutue  131. 
Bryant  160. 
Buchstäblich- Verstehen  86. 
buck'Waahing  133. 
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bullen  (H.  8,  UI.  2)  111. 

bullets  (H.  4  B,  II,  4)  55. 

Bnllokar  114. 

to  bttrn  (Troil.  V.  2)  31,   Note  46; 

(e.  4,  B.  II,  4)  38;    (Lr.  2)   ib.; 

(Gent.  II,  5;  Tim.  IV,  3)  ib. 
Burton  192. 
Bu88^buz2  120. 
bif  (Tw.m,  1,  2 ff.;  H.  6,  B,  III,  2, 

400)  91. 
Byron  107,  132,  Note  143. 

C. 

cabbctge  120. 

„Caesar"  (Ant.  V,  2,  2 ff.)  56 f.; 
Charakteristik  223  f. ,  (III,  2)  226. 

Caesar  (Jul.),  ([,  1)  66,  68,  114; 
(I,  1,  11)  40;  (I,  1,  34f.)  137; 
(I,  2)  60.  83;  (I,  2,  95)  129;  (I, 
2,  156)117;  (III,  1)  116;  (III,  1, 
59)  100;  (III,  1.  288  f)  117;  (III, 
2,  87  ff.)  143;  (V,  3)  28.  Cyklonen- 
spiel  (I,  1,  10-30)  147 ff.,  230; 
Charakteristik  der  Personen  (I,  1 ; 
III,  2)  223;  Verhältnis  von  I,  1 
zu  Gallathea  180. 

Caletnhours  19.  20. 

Caliban  213,  Charakteristik  216  f. 

Callino  136. 

/  came  o'er  (LLL.  V,  2)  51  f. 

canaty  (Wiv.  III,  2)  27. 

cancelVd  129. 

candle  (H.  8,  III,  2)  111. 

capable  (All's  I,  1 ;  LLL.  IV,  2)  46. 

Capitol  >  capital   116. 

capon  (LLL.  IV,  1)  45. 

Cardinal,  CavdinaVs  Hat  147 ;  (H.  6 
A,  I,  3)  34 f.;   (H.  6  A,  V,  1)  42. 

cardinally  (Meas.  II,  1)  31;  135. 

cardinalhj  >  carnally  167,  Note  34. 

care  (R  2,  IV,  1)  65  f.,  142. 

care  ^cure  129. 

carea  225. 

carrier  (Tit.  IV,  3)  56. 


to  carry  coals  (H.  5.  III,  2)  89. 

cart  128. 

Cartwright  154,  Note  4. 

Casca  (Caes.)  223. 

case  37,  56  und  Note  62. 

Cassius  (Caes.)  223. 

to  cast  (Mcb.  II.  3)  38  f.,  Tp.  II,  1,  .35. 

Castle  (H.  4  A,  I,  2)  33  f. 

catch  (Tw.  II,  3)  76;  (H.  4  B,  U,  4) 

95. 
catching  m/)  57,   94.  97,    113.  120. 

217,  224,  225,  227,  229;  s.  Auf- 

fangen  des  Wortes. 
Celia  (As)  219. 
chap-f allen  (Hml.  V,  1)  99- 
Chapman's  Mayday  136,  Note  150. 
Charakteristik    durch   das    Wortspiel 

54,  57,  57 f.,  60f  .  77.  99.  100, 

128 f.,  134,  142f.,  211  ff.,  in  der 

Rüpelsprache  56. 
Charisius  103.  Note  104. 
Chaucer  32,  Note  47;  222. 
Chesterfield  88,  200. 
ch^eril  glove  (etc.)  (Rom.  III,  1;  111, 

4;  Tw.  III,  1)  88. 
rhin  >  sin  130. 
choler '^  collar  121. 
chollar  121,  Note  128 
choller '^  collar  188. 
Cicero  21,   107,  109,  127- 
cinque,  s.  sink. 

circle  (Rom.  II,  1)  31  f.,  Note  46. 
circumstance  (Gent.  I,  1)  71  f. 
Citate  im  Spiele  95. 
Civil  >  Seville  121. 
clatc  (LLL.  IV,  2)  HO  f. 
Climax  100,  165  (im  Euphues),  168, 

170,  210. 
Cloten  (Cymb.)  224. 
Clown    135,    144    (Affecting),    231; 

Charakteristik  212  ff. 
coal  (cooVd)  130. 
coat   (Wiv.  1 ,   1)  54  f. ;   122 ;   s.  a. 

quote,  cote. 
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cobbler  (Caes.  I,  1),  40,  60,   147 ff.; 

(Marprelate)  185. 
Code  (H.  6  B)  222. 
Coke  33  f. 

collar^colour  121;  8.  a.  choler. 
Collier  91,  126,  136,  158,  Note  11; 

159;  172,  Note  44;  173,  Note  45; 

175,  Note  50;  181,  Note  66;  188  f., 

190  ff. 
colouVy  s.  collar. 
commend  (Hml.  V,  2)  61. 
conimü  (Wint.  11,  3)  80. 
common  (Hml.  I,  2)  60  f.    68;  227. 
Commatatio  24,  s.  Antimetabole. 
compass  (Gent.  IV,  2),  62. 
Compl.  (56)  132 f.,  Note  144;  (109 f.) 

81. 
Composita  im  Spiele  mit  dem  Grund- 

Worte  108,  132,  145. 
ConceaVd  >  canceWd  129. 
vonceipt  123. 

i'onceit  (Compl.  109  f.)  81. 
conceits  164. 

conceive  (Hml.  11,  2,  etc.)  28. 
„        (Lr.  I,  1)  28,  29,  65. 
conceptioH  (Hml.  II,  2)  28. 
concern  (Gent.  I,  2)  70. 
Concetti  155,  156,  Note  10;  183. 
confocation  175- 
conspecuities  136. 
('onstable,     Henry    185,     Note 

77. 
contempta  135. 
coiHent  132  f.,  Note  144;   135,  Note 

149. 
to  continue  (Meas.  II,  1)  103. 
coram  (Wiv.  I,  1)  103. 
Cor.  (1,1)  32, 38. 73, 82, 91, 169;  (1,1, 

2ff.)143;  (1,1,  134)99;  (I,  1,149) 

116;(1, 1,  166f.)47f..231f.;(r,l, 

209,  über  das  Sprichwort)  88,  200 ; 

(I,  3,  55)  99;  (II,  1)   41,  49  f., 

60,76;  (11,1,64)  119;  (II,  1,70) 

136,  226;  (II,  1,  128)    136,  226; 


(II,  1,  141  ff.)  136;  (II,  1.  144), 
145;  (n,  1.  180 f.)  139;  (U,  1, 
203  ff.)  129;  (II,  3)  80, 104;  (IH. 
1,89)  141;  (IV,  6)  38;  (V,  3)  38. 
Charakteristik  der  Personen  212, 
226. 

cornucopia  178,  181. 

Cornysh,  W.  u.  Mids.  187. 

Costard  (III,  1)  68;  199. 

cote  123,  s.  auch  coat. 

Cotgrave  25,  Note  40;  138. 

the  Counterchange  100,  209  f. 

coursed^  curat  181  u.  Note  66. 

court  >  cart  128. 

cousin  >  cozenera    125;     s.    auch 
cozen. 

coxcomha  (Cor.  IV,  6)  38. 

Cozen  >  couain  124  f. 

cozening  Germana  >  couain-germana 
125. 

crab  (Shr.  II,  1)  68;  198. 

Craik  162  f. 

Creacent  (Ant.  II,  1 ;  Cymb.  I,  4)  39. 

Cressida  (Troil.)  222. 

crew  (H.  5,  IV,  1)  55. 

croaa  (As,  II,  4)  65. 

Crotcheta  206,  Note. 

crow  (John  V,  2)  33. 

crown  38,  42,  .59,  m,  67,  72  f.. 
121. 

cry  (Ven.  870,  885,  889)  104. 

Culterianiamo  158. 

In  cxmning  (Lr.  II,  1,  31)  98. 

eure,  8.  cnre. 

Currer  Bell  97,  Note  98. 

curat  >  couraed  181  u.  Note  66. 

Cyklonensplel  68,  147  ff.,  180. 

Cymb.  (1,1)  61  f.;  (1,4)  39;  (11,1) 
76;  (II,  3,  34)  51;  (III,  1,  24) 
204;  (III,  3,61)  139;  (in,  4)  40, 
44.  67;  (III,  6,  21  ff.)  130;  (IV,  2) 
61;  (IV,  2,  88  f.)  93;  (V,  3)  48; 
(V,  4)  84,  92;  Charakteristik  224; 
Datiening  231. 
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D. 

dam  ^  damn  120- 

danee  (Wiv.  III,  2)  27. 

to  dare  (H.  6  B.  UI,  2)  76.  80;  (Rom. 
n,  4)  80. 

darh^'d  (Lr.  II,  1)  40. 

(lau  (AU's  I,  1)  (Troil.)  37.  81. 

Datierung  der  Stücke  230  f. 

Davenant  193. 

Davies,  Sir,  John   I94f. 

dear'^deer  115,  122;  s.  deer, 

dtep  (Cor.  V.  3)  38. 

detr'^dear  123,  s.  auch  dear, 

deer  122,  195  f. 

deformed  (Ädo.  III,  3)  103. 

Delius  25,  Note  40;  27,  Note  41;  28, 
Note  43;  29,  31,  32.  33,  38,  39 
43.  47,  48,  49,  58,  62,  Note  65 
64, 87, 91, 103  f..  111, 120ff..  129  f. 
136,  IH9,  Note  156;  149,  Note  168 
158,  Note  11;  164 f.,  168f.,  171 
Note  42;  182,  NotctS;  193,  Noten 
194  f.,  212  ff.,  214.  Note ;  228,  Note 
229. 

to  deny  (H.  4  A,  II,  4)  46. 

departed  145. 

derogate  (Cymb.  II,  1)  76. 

Desdemona  (Oth.)  230. 

destrv'd  (Tim.  II,  2)  104. 

desperate  (Tim.  III,  4)  ^t. 

Deutlichkeit  der  Rede  24. 

Dialogischer  Doppelsinn  52  ff. 

Dialogischer  Witz  46. 

Dialogismus  101,  170.  Note  38. 

Diaphora  52. 

Dickenson,   Arisbus  Euphues  172. 

(ite(Mid.  V,  1)  144,  Note  165;  146  f. 

dü>dye  116. 

Differenzierung  21. 

diacharge  (H.  4  B,  U,  4)  69. 

dUtempered  (Hml.  III,  2)  64. 

Dogberry  213,  218  f. 

Doli  (H.  4  B)  222. 

dollar  >  dolour  121. 


done  (Meas.  I,  2;  Tit.  IV.  2;  H.  5,  lU, 
7)  62. 

Donne  193. 

doom  (Lucr.  672)  50. 

Doppelsinn  6 ff..  16,  18,  19 ff..  106. 
132;  mit  Allusion  durch  etymolo- 
gische Verwandtschaft  101  f.,  144 ; 
mit  affecting  142 f.;  mit  Allitera- 
tion 140 f.;  mit  Lautspiel  145.  147; 
durch  die  Situation  45,  97  f.,  180; 
im  Gruppenspiel  146 ;  im  Gespräche 
in  der  Shakspere*8chen  Gesellschaft 
187  f. ;  bei  Lyly  173  f. ;  ohne  Wort- 
spiel 104. 

Doppelsinnige  Phrase  51.  53,  74.  84  ff. 

Doppelspiele  (Wortspiel)  44. 

double  30  f.,  41,  81  f. 

doubles  entetidres  11.3. 

Double  tneaning  25,  Note  40;  (Ado 
II,  3,  254  ff.)  93. 

doublet  (Gent.  II,  4,  18  f.)  120. 

doubtfidly  (Err.  U,  1)  71. 

Douce  62,  190,  213.  214,  Note. 

dowry  (Lr.  I,  1)  IH). 

Dowden  168.  Note 36;  215,  Note  132; 
221. 

Drake  N.  121,  Note  128;  122 f.,  161, 
Note  18;  162.  Note21 ;  188.  Note  83 ; 
189,  Note  85;  193,  Noten;  195. 

drmv  (Meas.  II,  1)  36;   draw  ü  75. 

Drayton  166,  174. 

Dromio  (Err.)  218. 

Ihy  hand  (Tw.  I,  3)  99. 

Dryden  164. 

Du  Bellay  204,  Note. 

Ducange  Anglicus  175,  Note  49. 

Dunkelheit  der  Rede  48- 

durance  36. 

Dyce  95,  138,  185,  Note  77. 

£. 

earnest  (Err.  II,  2)  81. 
earth  (Rom.  II,  1)  82- 
the  eccho  aound  211. 
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Echospiel  6.  142. 

Edgar  (Lr.)  229. 

edified  (Oth.  III,  4)  73. 

Edmund  (Lr.)  229. 

Edwards,  R.,  Stil  173. 

Eigennamen  im  Spiele  135;   s.  anch 

Wortspiel. 
Elbow  (Meas.)  219. 
Eliot  John  166. 
Elisabeth  und  ihr  Hof  157.  159,  1601, 

ihr  Briefstil  161. 
Ellis  10.  22,  105,  Note  105;   111, 

113  ff.,  116,   117.  121,  122,  Noten 

130-132;    123,  Note  183;   124, 

127 f.,  129,  Note;  139. 188,  Note 82; 

195,  Note  100. 
Else  75.  Note  74;  91.  139.   141, 

150,  182,  193,  Note  92;  200. 
EmUia  (Oth.)  230. 
Emphase  143 ;  emphatisches  Wortspiel 

225. 
emyirictic  136. 
end  (Err.)  77;  (Mids.)  172. 
Endymion.  the  Man  in  the  Moone  175, 

177  f. 
Ennius  138. 
Epanalepsis  23,  211. 
equivocal,   equivocaie,    equivoccUwn, 

equivocator  25,  Note  40;  208. 
^nivoqaes  19- 
ereetion  136.  Note  152. 
Erganzungsspiel  102,  121. 
Err.  184;  (I.  2)  81;  (I,  2,  63  ff.)  188. 

Note  82;  (U,  1)  36,  71,  115;  (II, 

2)  64.  81;  (II.  2.  196)  139;  (m, 

1)  49;  (III,  2)  43.  Note  56;  (III, 

2,  54)  128;  (III,  2,  Ulf.)  134;  (IV, 
1)77;  (IV.  1,  93)  124;  (IV.  2) 
204;  (IV,  3)  36,  43,  Note  56;  (IV, 

3,  51  ff.)  1^0;  Charakteristik  der 
Personen  218 ;  Datierong  231 ; 
Namengebnng  199 ;  Wortgefechte 
150 ;  Verhältnis  zu  Mydas  und  En- 
dymion 181. 


Eschenburg  6. 

Etymologische  Figuren  23 ;  s.  figura 
etymciogica, 

Enphnes  34,  152  f. ;  s.  Lyly. 

Euphuismns  101,  157 ff.;  Shaksperes 
169  ff. ;  in  neueren  Werken  167, 
Note  31. 

Euphuistische   Alliteration,   s.  Allit. 

Eustathius  107,  Note  109. 

Evans  (Wiv.)  218. 

Exposition  und  Erklärung  des  Wort- 
spiels 44. 

Ey  223,  Note. 

eySy  s.  auch  1  >  Aye, 

F. 

fair  40,  41  f.,  45,  72.  84. 

fair  >farly  145. 

Fairholt,  F.  W.  158,  Note  11;  181f. 

to  fall  in  love  (Gent.  1,  2)  70. 

falling-8icknes8  (Caes.  I,  2)  60. 

false  pronunciation  113. 

Falstaff46;  (Wiv.)  218;  (H.  4  A  u.  B) 
221  f. 

fame  1.30. 

fare  (Hml.  IH,  2)  64. 

farewell  133. 

Farina,  Salvatore  134,  Note  147. 

Farmer  42,  Note  55;  125,  171. 

Farquhar,  G.  186. 

fashion  (Hml.  I,  3)  61. 

fast  129. 

favour  41  f.,  59  f. 

Feast'won  '^fast  lost  129. 

fellaw  (Tw.  IH,  4)  65. 

Fenton  160. 

fer'^ferret  131. 

Ferdinand  (Tp.)  217. 

Feste  (Tw.)  220. 

flckera  175. 

to  fidiuae  136.  145. 

Figur  des  Gleichklangs  etc.,  s.  Gleich- 
klang etc. 
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fgura  eUjmologica  44,  52,  78,  84, 

100  f.,  108, 144  f.,  172 ;  im  Enphuea 

165.  Note  27. 
ßgnre  40,  76. 
Filon  23,  107  f. 
ßne  (Ado,  V,  1)  62. 
finely  put  off^  etc.  122. 
nah  (fresh,  aalt,  Wiv.  I,  1)  54  f. 
Pitzgeoffrey  188. 
fl€8h  71. 
Fletcher  193. 
Florio,     John     171,     Note    41; 

197. 
flour^flower  116. 
Flügel  187.  Note  80. 
FlucUen  (H.  5)  222. 
foil  (Hml.  V,  2)  76. 
Folio,  Verhalten  znm  Wortspiel   63, 

79  f.,  120  f.,  136, 198, 201,  Note  112 ; 

231  f. 
tofoUow  (Hml.  II,  2)  61. 
fond  (Lucr.  1473),  50. 
Fontaine,  Charl.  204,  Note. 
Fool  (Lr.)  223,  229. 
Fools  andJcstcrs  190 ff.;  214 f., 

Note  130. 
fool  (Hml.  III,  2)  50. 
fool  :>  füll  129. 
for  (H.  4  B,  DI,  2,  198;  Cor.  I,  1,  84) 

91;  (Gent.  III,  1,  382)  91. 
form  (Rom.  II,  4)  48. 
foncftrri  (Gent.  II,  1)  72. 
foul^fowl  116. 
Französischer  Einflnss  auf  Shakspere 

204,  Note. 
Fremdwörter  im  Spiele  134  f. 
French  hrawl  (LLL.  UI,  1)  55. 
frei  63.  146. 

friar  (3leas.,  III,  2,  13  f)  102. 
Friar  Bacou  185  f. 
Friesen  140,  Note  159;  231. 
from  (Merch.  III,  2)  90  f. 
Füll  >  fml  129. 
Füller  193  f. 


G. 

Gallathea  178  ff. 

Gascoigne  164. 

Gaunt{Vi,  2,  II,  1)  80,  101,  19&  225. 

Gelbcke  158,  Note  11. 

gentle  (R  3,  I,  1)  49. 

gentleman  (Ado,  V,  1)  62  f. 

Gentlemen,  the  Two  181  f.;  (1, 1) 

71  f.,  202;  (I,  1,  73  f.)  124;  (1,1. 

171  ff.)   126 f.;  (I,  2)  35.  65,  70. 

80;   (II,  1)  31,  72,   76,  85;   (II, 

1.  J21)  143,  207;  (U.  3)  116; 
(II,  3,  5)  198;  (II,  3,  12,  14)  99; 
(II,  4)  211;  (II,  4,  18  f.)  120; 
(II,  4,  45  f.)  131;  (II,  4,  89) 
128;  (II,  4,  144  f.)  93;  (II,  5) 
35  f.,  38;  (n.  5,  44 ff.)  130;  (II, 
6,  17  f.)  130;  (III,  1)  37,  85  f., 
91  f.,  111;  (III,  1,  27)  135;  (lU, 
1,111)  170;  (III,  1,  210  f.)  58  f.; 
(III,  1,  279  ff.)  132,  207;  (III,  1, 
361  ff.)  100,  165:  (III,  2,  42), 
139;  (IV,  2)  62,  74  f.,  218;   (IV, 

2,  21)  117;  (IV,  2.  27)  135; 
(IV,  4)  44  f..  75;  (V,  2)  40,  ".2. 
218;  (V,  4)  97,  Note  97;  Cha- 
rakteristik der  Personen  217  f., 
224;  Datierung  231;  malendes 
Wortspiel  229;  (III,  1)  u.  Alexander 
(II,  2)  176;  Mydas  181. 

Gerber  1,  2,  5,  8  etc.,  52  ff.; 
P4,  Note  85;  97,  101,  105  ff,  110, 
125,  134;  137  Note  145;  142, 
Note  163;  143  f.;  170,  Note  38; 
2U5,  Note. 

Gesenius  110. 

to  gel  (Ado,  II.  1),  63. 

gibhet  137. 
!  gifts  (AViv.  I,  1)  55. 

Gildemeister  171,  Note  41. 

Gill  114. 

giltf  8.  guilt. 

to  give  us  the  lie  OVint.  IV,  4; 
Mcb.  II,  3)  89. 


—  241   — 


Gleicbklang  der  Wortdoubletten  3,  6  f., 
13,  (sonst  verschiedener  Wörter)  14 ; 
21.  22  f.,  25;  106  ff..  127  ff..  144. 
Vocalischer.  consoD antischer  115; 
bei  verschiedener  Consonanz  119 f.; 
bei  verschiedenem  Yucalismus  und 
verschiedener  Consonanz  121  ff.;  bei 
den  Griechen  und  Römern  109 f.; 
nnmerisches  Verhältnis  znm  Doppel- 
sinn 110.  Spiele  damit  108  ff. 

globe  194. 

Gloster  (R.  3)  225  f. 

to  go  on  trheeia  (Ant  II,  7)  86. 

io  go  to   hed  at  noon   (Lr.  III,    6) 

90. 
God^good  191  f. 
god-father  193. 
Götzinger  20,  Note  31. 
Gongorismas  171  f. 
good  73. 
Goodlet,  John  158,  Note  11;  169, 

178,  184,  187. 
goose  (Mcb.  II,  3)  30. 
Gosson  166. 
gout  (H.  4  B,  I,  2)  1(X). 
grace  31,  37,  56,  61  f.,  69  f.,  80,  81, 

92;  132  f.,  Note  144. 
grrtcious  (R.  3,  II,  4)  69  f. 
grave  21,  32,  223. 
Greek  (Caea.  I,  2)  83. 
Greene   166,    169.    174,  182,  185; 

Tu  Quoque  128;  Menaphon  197. 
grief  60,  80. 

grievoHs  ]>  grievously  144. 
Grillparzer  218,  Note. 
Grimm,  Herrn.  87 f. 
Grimmeishausen  107. 
Grumio  (Shr.)  219. 
Gruppenspiele  15,  17,  42,  54 f.;  67, 

Note  68 ;   69,  74,  77  f.,  104,  108, 

119,  122,  142,  145  ff 
Guevara  158  f..  164. 
guilt  >  gilt  1 16. 
Guizot  189,  Note  85. 

Wiener  Beitrug«  zur  engl.  Philologie.  I 


I  H. 

hf  8.  ache* 

hahit  (Lucr.)  32. 

hair  (Gent.  lU.  1)  100. 

halidom  135. 

Halliwell  189.  Note  85. 

Halpin  179  und  Note  59. 

Hamlet  (I.  2)  60 f..  68,  87 f. ;  (I.  2, 
65)  129.  186.  227;  (ib.  89  ff.)  228; 
(ib.  lief.)  141,  168.  170;  a.  3) 
43.  61.  66 f.;  (I,  4.  15).39;(I.  6) 
61.  64.  228;  (I.  5,  106  ff.)  143; 
(II,  2)  26  ff.,  39,  50,  61.  64,  76 ; 
(II.  2,  33  f.)  100;  (II.  2.  98  ff.) 
209 f.;  (ib.  174)  116;  (ib.  247) 
129;  (ib.  293  ff.)  169;  (IH.  1)  228: 
(III.  2)  46.  50.  61,  63  f.,  73  f., 
76  f.,  84.  116,  168  (Euphuismns) ; 
(lU,  2,  15  f.)  145;  (ib.  78)  143; 
(ib.  109  ff.)  131;  (ib.  119  ff.)  92; 
(ib.  137)  117 f.;  (ib.  209)  100;  (ib. 
247)  129,  232;  (ib.  267  ff.)  141, 
170;  (ib.  383  ff.)  146;  (III.  4)  28. 
228;  (ib.  197  ff)  100;  (IV,  1,  1—7) 
228;  (IV,  3.  23  f.)  143;  (IV.  7. 
69  ff).  141 ;  (ib.  186  u.  Fr.  Vischer) 
183 ;  (V,  1)  28  f.,  65.  192.  228  f. ; 
(Verhältnis  zu  Endymion  IV.  3) 
178;  (V,  1.  8  f.)  136;  (ib.  11  f.) 
144,  Note  165 ;  (ib.  37  ff.)  97 ;  (ib. 
148  ff.)  207 f.;  (ib.  151  ff.)  203; 
(ib.  212)  99 ;  (ib.  277  ff)  18:^ ;  (V,  2) 
39,  61,  64.  76,  229;  (V.  2,  38  ff.) 
119  f.;  (ib.  79  f.)  183;  (ib.  81  ff ) 
208;  (ib.  151  f.)  99;  (ib.  231  ff.) 
100.  Charakteristik  der  Personen 
223  f.;  tragisches  und  malendes 
Wortspiel  227  ff.;  Hamlets  Wort- 
spiele 227  ff. ;  Polonius  als  Euphuist 
168;  the  hobhy-horae  94;  now  to 
my  Word  143. 

Hammer,  J.  v.  12. 

Hamner  47,  80. 

hand  (Lr.  I,  2)  39 ;  at  hand  86  f. 
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hang  (John,  III,  1)  77 ;  hang  it  75. 

hang-hog  135. 

Hap  >  hope  129. 

hardf  b.  Äear^. 

hardiness  ^  hardness  130. 

Hariri  1^,  Note  24. 

Harrington  188. 

HarriRBon,  W.  A.  117  f. 

hart  19. 

hart  ^  /lear^  53 ;  s.  auch  heart, 

Harvoy,  G.  166. 

Hang  107. 

Hansnarren,  s.  Fools. 

Haye,  Jean  de  la  204,  Note. 

heart  19. 

heart  >  hard  130. 

heart  >  hart  116. 

heat^heed  129. 

Äeaw««  (H.  6  A,  I,  1)  49. 

heaviness  (Ant.  IV,  15)  43  f. 

heavy  40,  48,  50,  84,  202. 

Hebräer  und  das  Wortspiel  110. 

heed  129. 

Hegel  5. 

Helena  (All's)  220. 

Hellowes  160. 

H  enry  4  A  195 ;  (I.  2)  33  f.,  36,  46, 
56,  69;  (I,  2,  27)  120;  (ib.  98  ff.) 
89 ;   (ib.  132  f.)  95 ;  (I,  .3)  66,  89, 
221;   (I,   3,   254  f.)    125;   (II,  1) 
86  f.;  (II,  1,53  f.)  102;  (11,1,85) 
145 ;  (ib.  417)  66 ;  (II,  2,  60  f.)  95 
(H,  3)  38,  43,  Note  56;  66,  221 
(II,  4)  46,  63,  71,  83  f.,  101;  (II 
4,  69  ff.)  93;  (U,  4,  135)  116;  (ib 
356  f.)    121;   (ib.  438-461)   170 
(ib.  450  f.)  116;   (ib.  490  ff.)  168 
(U,   4,  441  ff.    Euphuismns)    168 
(III,  1,   246  f.)  94;    (in,  3,  171) 
87;  (IV,  2)  63;  (IV,  2,  Wff.)  93; 
(V,    1)   64;    (V.    1,    131  ff.)    170; 
(V,  3)  111;  (V,  4)  66,  115;  Cha- 
rakteristik   der    Personen    221  f.; 
Falstaffscenen  194;    Namengebung 


200;  Enphnismns  166 f.;  Mydas 
181;  Wortgefechte  (I,  2  etc.)  150; 
Henr>'  (Prinz)  221  f. 

Henry  4  ß  (I,  1)  80;  (I,  2),  41, 
81,  181,  Note  65;  (I.  2,  222)  132; 
(ib.  272  f.)  100;  (11.  1)  60,  83, 
103:  (II,  2)  34.  Note  51;  222; 
(II,  2,  193  f.)  141;  (II.  4)  31, 
Note  46;  38.  55,  69.  71,  95,  136, 
200  (Sprichwort);  (II,  4,  2  f.)  132 ; 
(ib.  278)  120;  (ib.  320)  95;  (III,  2) 
32,  91;  (III,  2,  74  f.)  137;  (ib. 
137  ff)  116;  (ib.  349)  198;  (IV,  1) 
43,  Note  56;  (IV,  2,  10)  138; 
(V,  1)  63;  (V,  1,  36  ff.)  207,  232; 
(V,  3)  71;  (V,  4)  51,  136;  (V.  5, 
91  ff.)  121.  CharakterisUk  der 
Personen  (221  f.);  Namengebung 
20C»;  Wortgefechte  150. 

Henry  5  (II,  1,  19f.)  230;  (H,  1) 
103.  150;  (II,  Chor.  26)  116,  Note 
117;  (III,  2)  89 f.;  (III,  4,  31) 
130;  (III,  6)  169;  (III,  6,  81) 
121 :  (III,  7)  35,  62,  65,  150,  201, 
222;  (IV,  1)  55,  66,  74;  (IV,  1, 
62  f.)  199;  (IV,  4,  3  f.)  166:  (IV, 
4.  29  ff.)  131;  (ib.  60,  66)  136; 
(IV,  7)  31,  52;  (V,  1)  150;  (V,  2) 
32,  Note  46 ;  37,  46  f.,  76,  150, 
222;  (V,  2,  177)  145;  Charak- 
teristik der  Personen  222;  Wort- 
gefechte 150. 

Henry  6  A  195;  (I.  1)  49;  (I,  2) 
60,  97,  Note  97 ;  (I,  3)  34  f.,  225 ; 
(ib.  31  f.)  129;  (I,  4,  107)  225; 
(II,  1)  68;  (11,4)  116,  225;  (II,  4, 
96)  129;  (III,  1)  225;  (ib.  51) 
117;  (ib.  52  f.)  133;  (III,  2)  111 ; 
(III,  3,  3)  129;  (IV,  2)  115;  (IV,  5, 
52)  116;  (V,  1)  42;  (V,  3)  76; 
(V,  3,  77  f.)  141,  169;  (V.  4)  56; 
(V,  3u.  4)  225;  (V,  5)  60;  Cha- 
rakteristik der  Personen  222,  225, 
229. 
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Henry  6  B  (I,  1,  124)  131;  (I,  3) 
87;  (I.  3,  35)  136;  (I,  4)  230 
(ib.  33)  92;  (HI,  2)  76,  80,  91 
av,  1,  125)  210;  (IV,  2)  66 
(IV,  2.  170 ff.)  131;  (IV.  7)  49 
(IV,  10)  222;  (IV,  10,  9  ff.),  124 
(V,  1)  47 f.;  (V,  1,  159 f.)  129 
Charakteristik  der  Personen  222, 
225,  230. 

Henry  6  C  (I,  1,  48)  131;  (H,  2, 
163)  116;  (n,  3,  9)  129;  (H,  6,  8) 
116;  (III,  2)  230;  (IV,  1,  18) 
118;  av,  8)  80;  (V,  3,  5)  116; 
(V,  4)  225;  Charakteristik  der 
Personen  225,  230. 

Henry  8  (I,  1,  140)  170;  (III.  1) 
226;  (III.  1,  103)  147;  (in,  2) 
111,  226;  (IV,  1)  231;  Cha- 
rakteristik der  Personen  226,  230 ; 
Datierang  231. 

Hense  Ui,  156,  158,  Note  11; 
161,  Note  18;  173  ff;  176,  Note 
51;  177,  Note  54;  178  u.  Note 
56;  181  ff;  200;  226,  Note. 

Herder  4,  Note  3;  155. 

hare^her  115,  117. 

hneby  (LLL.  I,  2)  55. 

Hermogenes  107,  Note  109. 

Heyse  20,  Note  31. 

Heywood,  Th.  124,  132,  185. 

Hiilebrand,  K.  158. 

hit  191. 

thehobhy  horse  ia  forgot  (Eml.^  LLL.) 
94. 

Hofsprache  174,  188,  194;  s.  auch 
Elisabeth. 

hogshead  >  hog's  head  126. 

to  hold  a  candle  (Merch.  II ,   6)  86. 

hole  (Rom.  II,  4)  48. 

Holinshed  123,  196. 

Holland  Hngh  194. 

hollow  80,  147. 

hollow^holi/  165  f. 

Holofernes  160,  171,  Note  41. 


holy  147. 

holy^holloic  165  f. 

Homer  109. 

Homographen  19,  20,  21,  22,  32,  43  f., 

60,  65,  108  ff.,  132. 
Homonymen  13.    19,  20,  21,  108  bis 

112  ff.  132,  156. 
hope  129. 

hopes  (hopeful)  (Rom.  II,  1)  82. 
hom  31,  122,  195  f. 
Hotspnr  221  f. 
Humboldt  9»  10,  20f. 
Humor,  Shaksperes  154 
Humoristen  Shaksperes  213  ff-,  215  f. 
Hundred  Merry  Tales  189,  Note  84. 
hundred-pound  (Lr.  11,  2)  104. 
Hungarian  (Wiv.  I,  3)  36. 
Hyphen  132  f. 

I. 

I  (H.  6  A,  V,  3)  76;   (Hml.  2)  76; 

(Gent,  f,  1)  126  f. 
/>^y  (Tw.II,  5,  123  ff.)  111. 
I-^Äye  (Ay)  116 f. 
/  am  too  mach  i'the  aun  (Hml.  1 ,  2) 

87  f. 
increaae  (All's  I,  1)  42. 
idle  hird  129. 

idle  head  129,  167,  Note  34. 
in-out  (Lr.  I,  4,  293  f.)  92. 
in  your  lap  (Hml.  HI,  2)  92. 
Interpunctionsspiele  94. 
Inverse  alliteration  141,   Note  162. 
Inversionsspiel,  s.  Antimetabole. 
iron  225. 
Isokrates  5. 
issiie  (Lr.  I,  1)  77. 
Italienischer    Einfluss     160  f.,     169, 

Note  37. 

J. 

Jack  198. 

jacks  (Shr.  IV,  1)  45. 

jade'8  trick  (Ado  I,  1)  36. 

16* 
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Jago  (Oth.)  223. 

jakea  s.  Ajax, 

King  James  194,  Note  96. 

Janssen  126. 

jaya  (Wiv.  UI,  3)  31. 

jealous  ^  zealoua  164,  Note  24;  165. 

jealoushood  132. 

Jean  Paul  9,  13,  19. 

jerkin  (Gent.  II,  4,  18  f.)  120. 

jest  75  f..  206,  Note. 

Jester,  s.  Fools. 

Jest-Books,  188 ff.,  besonders  189, 
Note. 

Jew  (Merch.  II,  2)  80. 

jiU  (Shr.  IV,  1)  45. 

John  (I,  1.  141f.)  133;  (II,  2)  75; 
(II,  3:^3)  116;  (II,  4,  499  f.)  116; 
(II,  departBd)  145 ;  (IH,  1)  63,  76, 
97,  Note  97;  (III,  1,  180  ff.)  117, 
150;  (ib.  217  f.)  132;  (IV.  1)225; 
(IV,  3)  97,  Note  97;  (ib.  48)  120; 
(V,  2)  33;  (V,  7)  225;  Charakteri- 
stik der  Personen  221,  224  f. ;  Jester 

192. 
Johnson    62f.    nnd   Note  65;    74, 

Note  73;  155,  203. 
Inigo  Jones  193. 
Jonson,  Ben  161,  166 f.,  174,  183, 

193. 
Judas  132. 

Judas  >  Jude-ass  126. 
Julia  (Gent.)  218,  224. 
Juliet  (Rom.)  223,  226. 

K. 

Kalauer  127,  Note  137. 

Kästner  20,  24. 

Knted  128. 

Katherine  (H.  5),  222. 

keen  (Hml.  III,  2)  74. 

Kent  141,  Note  160. 

Arm  186,  227;  kin>kind  129,  141. 

kindly  (Lr.  I,  5)  29. 

Kingsley,   Charl.  167.   Note  31. 


Klangähnlichkeit  22, 106—108. 112  f., 
127  ff. 

Klangspiel  4.  15.  19,  21 ,  22.  25. 
Note  40 ;  62,  137  ff. ;  s.  auch  Laut- 
spiele. 

Klarheit  der  Rede  24. 

Klein  161,  Note  16;  162,  Note  19; 
171.  Note  41;  172,  Note  44;  176. 
Note  52;  177,  Note  55;  179. 

Kleinpaul,  9  Note  18;  20.  Note 29; 
125,  Note  135;   127 f..  Note  137. 

Kleist,  H.  V.  56. 

knave  40.  185,  191. 

knave  >  nave  120. 

Koch,  Fr.22,Note35;  110,Notell2. 

Koch,  M.  19.3,  Note  92  u.  93. 

König  204,  Note. 

knight^  night  120. 

Knight  135. 

to  know  79,  80. 

Krön  ig  22. 

Kudrun  (623)  133,  Note  146. 

Kyd,  Th.  186,  197. 

L. 

Lafeu  (AU's)  220. 

Landmann  153,  157 ff.  u.  Note  11 ; 
159,  Note  12;  160,  162 ff.,  169, 
Note  37;  172  f. 

last  (Euphues)   163. 

Lasty  not  least  130. 

Lateinische  Phrasen  im  Wortspiele  178. 

Lattin  spoons  193. 

Lauchert  158,  Note  11;  170,  Note 
39. 

Launce  (Gent.)  217. 

Launcelot  (Merch.)  219. 

Lautspiele  3.  8,  23,  35,  51  f.,  53,  54  f., 
95, 100, 101,  103,  105  ff.,  213,  218 
Historisches  106  ff.;  Eintheilung  108 
naive  (rein  musikalische)  1 1  f..  106 
literarische  11  f.,  106;   naive,    vor 
Shakspere  187;  Mittelstufen  9<>;  mit 
Doppelsinn  105;  mit  etymologischer 
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Figur  144;  bei  den  Franzosen  ]07; 
bei  den  Deutschen  107. 

Leane  Leonard  191  f. 

Lear  (I,  1)  28ff.,  50,  65.  77,  90, 
145;  (ib.  85)  130;  (ib.  97,  184, 
194)  141;  (ib.  147  f.)  139;  (I,  2); 
29,  Note  44;  39 f.;  (ib.  16 ff.)  143; 
(ib.  180f.)  98;  a.  4)  40,  66,  67; 
(ib.  131  ff.)  138;  (ib.  293  f.)  92; 
(1,  5)  29;  (n,  1)40,  50;  (ib.  9) 
120;  (ib.  31)  98;  (II,  2)  38.  82, 
104,  150;  (ib.  34  f.)  133;  (II,  4) 
229;  (ib.  54)  121;  (II,  6)40;  (HI. 
2,  25  ff.)  133;  (III,  5)  169;  (DI. 
6)  90;  (III,  6,  54  u.  Mother  Bombie) 
182,  Note  68;  (IV,  2)  229;  (IV, 
6,  109 f.)  143;  (IV.  6,  247)  199; 
(V,  3)  40,  229;  (V.  3,  6)  145; 
Fool  192;  Charakteristik  der  Per- 
sonen 215,  223. 

least  130. 

leave  (Ven.  715f.)  59,  Note  63. 

Uave  >  live  130,  138. 

leave  >  love  ib. 

Lee  158,  Note  11. 

Lehr  23,  112. 

Lenten  Stnff  117. 

Leo  73. 

Leonhardt  93,  Note  94. 

Leontes  (Wint.)  221. 

letter  (Gent.  I,  2)  80. 

Lettsom  117. 

Lichtenbergl9,  99,  Note99;  J07, 
127,  131,  Note  148;  137,  Note  153. 

lice  123. 

lie  21,  38,  65,  67  f.,  70,  80.  89  und 
passim. 

Liedanfänge  95. 

lief  >  live  129. 

liffht  42  f.,  43,  Note  56;  65,  73  f.  u. 
Note  73;  84,  90,  202. 

like  (H.  5,  V,  2)  76. 

lists  (Ven.)  32. 

Littr6  19,  20,  Note  29. 


live  129. 

live  >  leave  130. 

live  >  love  130,  139. 

living  monument  28  f. 

lock  >  look  128. 

Lodge  42.  Note  55;  166,  171  f.,  174. 

long  >  loan  (H.  4  B,  U,  1)  83. 

lookf  s.  lock, 

looae-hodied  (Shr.  IV.  3)  59. 

to  lose  (Cymb.  III,  4)  44. 

lome  123. 

lou8es>luces  118.  129,  Note  129; 
122  f. 

lousie  195  f. 

Uwe  "^  leave  130. 

love  >  live  130. 

Love's  Labonr's  Lost  (I,  1)  39, 
150;  (ib.  184ff.)  135;  (ib. 201)  116; 
(ib.  204  ff.  u.  Euphues)  167;  (ib. 
300  f.)  89;  (I,  2)55.  65,  150;  (U. 
1)  41.  43.  150;  (ib.  185f.)  99; 
(ib.  186  ff.)  139;  (ib.  188  f.)  117; 
(ib.  2i9)  124;  (II,  2,  221)  207; 
(ni.  1)  37.  55.  68,  110.  150;  (ib. 
29f.)  94;  (IV.  1)  45,  115,  150; 
(ib.  109  ff.)  121  f..  207;  (ib.  120  f.) 
191.  Note  88;  (IV.  2)  46,  110  f., 
140  u.  Note  159 ;  (ib.  56)  59 ;  (ib. 
58  ff.)  134;  (16.  85  f.)  125;  (IV, 
3)  40,  116,  220;  (IV,  3,  67)  lH2f.. 
Note  144 ;  (ib.  190  f.)  141 ;  (Ib.  359  f.) 
126,210;  (V,  1)111, 150;  (ib.50ff.), 
97;  (ib.  66)  126;  (V,  2)  27,  31, 
41  f..  51  f.,  184;  (ib.  15 ff.)  207; 
(ib.  139)116;  (ib.  168  ff.)  116;  (V. 
2,  315  f..  394  ff.)  171;  (ib.  581)  125; 
(ib.  628  ff)  12o,  132 ;  Affecting  143 ; 
Charakteristik  der  Personen  216, 
220;  Armado  und  Sir  Tophas  178; 
Namengebung  199;  Parodie  der  ge- 
zierten SUlarten  159.  162,  Note  19  ; 
Euphuismus  1 70  f. ;  Wortgefechte 
1.50. 

Love's  Metamorphosis  182. 
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lubber  >  hver  130. 

luce^Luey  195  f. 

luces'^huses  (Wiv.  I,  1)  54  f. 

Lncetta  (Gent.)  217. 

Lucio  (Meas.)  219. 

Lncrece  (21)  133,  232;  (61)  50; 
(91)  101;  (476)  230;  (578)  141; 
(579)  121;  (672)  50;  (879)  141, 
169;  (978)  130;  (1188,  1202  f) 
130;  (1205  f.)81 ;  (1-^40)  141 ;  (1299) 
139;  (1329)44;  (1363)84;  (1434  f.) 
43,  Note  56;  (1473)  50;  (1491)40; 
(1554)  37;  (1574)40;  (1693)  97, 
Note  97 ;  (1814)  .32. 

Sir  Lucy  122  f. 

Sir  Lucy-Ballade  195 f. 

Luety  Juventus  192. 

Lyly  12,  Note  24;  34;  75,  Note  74; 
87,  117.  122,  128  f.,  157  ff.,  200, 
201;  Alexander  175,  176;  Endy- 
mion  87,  116,  175,  177f;  Galla- 
thea  98,  179 f.;  Love's  Metamor- 
pbosis  182;  Maid*8  Metamorphosis 
182;  Mother  Bombie  182;  Mydas 
179  ff. ;  Sapho  176  f. ;  Woman  in  the 
Moone  175  f.;  Hofdramen  167, 171  ff.; 
Dramenstil  153,  169;  Narren  214; 
puna  174 ,  Verhältnis  zu  Shakspere 
152,  153,  157  ff. 

M. 

Macbeth  (I,  6)  41 ;  (11, 1)  50 ;  (II,  2, 
35  ff)  226  f.;  (II.  2,  56  f.)  116; 
(II,  3)  30,  38  f.,  46,  69,  89,  25^3, 
227;  (ib.  35  f.)  141;  (ib.  146  f.) 
145;  (II,  4)  227;  (HI,  2)  80, 
227;  (IV,  2.  47  ff.)  93;  (IV,  3) 
115;  (V,  3)  48,  227;  (V,  8)  92. 
Charakteristik  der  Personen  223, 
226  f. ;  Datierung  231 ;  Schlegels 
Ansichten  über  —  114,  156. 

mad  (madhj)  >  mated  128. 

made  118. 

Mätzner  22,  Note 35;  110,  Note  112. 


maUl  35,  89. 

The  tfaid's  Metamorphosis  182. 
j  maus  >  nails  130. 

maimedf  mained  131. 

major  46,  119. 

Makamen  22,  Note  37. 

to  mak€  63. 

make^man  141;  191,  Note  87. 

make  >  mock  130. 

Malendes  Wortspiel  65  f.,  83;  s.  Wort- 
spiel. 

Malone  47.  49,  80.  120,  173,  197, 
199. 

Malvolio  (Tw.)  220. 

man  26  f.,  59. 

manner  39. 

manner  "^  manor  165,  167. 

Maria  (Tw.)  220. 

mark  (H.  4  6,  II,  1)  83. 

Marlowe  139,  Note  156. 

marr  >  make  (mend)  141. 

marr'd  >  marrüd    118,    202,    209. 

mar  ring  >  marrying  141,  Note  161. 

marry  111. 

Mary  >  Mar-I  126. 

Marry  >  marry  118,  Note  121. 

marrying  >  marring    54  f. ;    118  f., 
122,  Note  132. 

Mars  ]>  mass  (Lyly)  177. 
i  Marsh  163  f. 
'  Marston  161,  179. 

Martianus  Capella  137 f. 

Martin  Marprelate-Schriften  175,  185. 

Mary  >  marry  >  Mar-I  111. 

Marx  231,  Note. 

mas  >  mass  (Lyly)  177. 

Maskell  185,  Note  76. 

Mason  49,  63. 

mastership  132. 

mated  >  Kated  128 ;  s.  mad. 

matttr  64. 

mean  60,  79  f.,  201. 

meaus  (All's;  Rom.)  80,  Note  78. 

measure  (Rom.  I,  4)  80. 
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Measnre  (I,  1,  50  ff.)  135;  (I,  2) 
48,  56.  62,  72  f. ;  (I.  2,  50  ff)  121; 
(1,2,71)219;  (ib.  94)  125;  (11,1) 
34,  36;  (ib.  47)  137;  (ib.  90)  135; 
(ib.  200  f.)  103;  (ib.  209  ff.)  199; 
(II,  2)  79;  (ib.  161)  95;  (III,  1 
n.2)  169;  (lU,  2)  41;  (ib.  13  f.) 
102;  (IV,  2,  3)  206.  Note;  (ib. 
12)  132  f.,  Note  144;  (V,  1)  73  f., 
79.  Charakteristik  der  Personen 
219;  Namengebnng  199. 

meat  (Gent.  I,  2)  35. 

meddler  >  medlar  124. 

medlar  (Rom.  II,  1)  51. 

Mehren  4,  Note  4;  10,  Note  20. 

Meiosis  211. 

10  tuend  66 ;  147  ff. 

a  mender  of  had  aoles  147  ff. 

to  mend  >  to  mwr  141. 

Meneniua  47,  212,  226. 

Merchant  of  Venice  (I,  2)  79 f., 
i^Ol ;  (I,  3)  73 ;  (II,  2)  80  f. ;  (II.  5) 
201;  (ib.  54)  138;  (H,  6)  43.  86; 
(II,  8)  59;  (11,  9)  138;  (m.  1) 
71;  (ib.  33  f.)  120;  (III,  2)  43, 
Note  56;  90  f.,  138;  (III,  5,  42  ff.) 
117;  (ib.  51  ff.)  219;  (IV,  J)  144; 
(V,  1)  43,  Note  56;  49,  76,  81  f.. 
144;  (ib.  129)  74,  Note  73;  (ib. 
259)98;  Schlnsscene  32,  Note4(); 
Cbarakteristik  der  Personen  219; 
Laancelot  97,  185;  Namengebung 
199. 

Mercntio  (Rom.)  222  f..  226. 

Mermaid  Inn  128,  Note  137;  193. 

Merry  Fassages  and  Jests  188. 

Metaplasmns  132. 

Middleton  179. 

Midsummer  Night 's  Dream  184, 
1%,  Note  104 ;  (I,  2)  59,  66;  (11, 1) 
36  f.,  80;  (11,2)  37,  h5,  80,  138; 
(lU,  1,  69)  135;  (III,  2)  43, 
Note  56;  (IV,  1,  76  f.)  142;  (ib. 
2t)0ff.)  198;    (V,  1,   178  f)    139, 


207;  (ib.  194  ff.)  137;  (V.  311  f.) 
119.  144,  Note  165;  146  f.;  172; 
(V,  5,  6)  133;  AUiteration  140; 
lyrische  Stellen  187;  Charakteristik 
der  Personen  220;  Namengebung 
199;  Lyly  179.  Note  59;  182. 

Milan  (Tp.  V.  1)  79. 

MiUs  gloriosus  107. 

Mimesis  142. 

mine  (Hml.  HI,  2)  76  f. 

Miranda  (Tp.)  217. 

miapliunng  135,  137. 

Missverständnis  16  f..  54,  67.  103. 

miaunderstandinfff  s.  Missverständnis. 

tnoan  (Lncr.  1363)  84. 

mock  >  make  130. 

Molinet  204.  Note. 

moor,  s.  auch  more. 

Moore,  Th.  47. 

Moral-Play  190. 

more'^  moor  117. 

Morley  156  ff,  u.  Note  11;  159, 
Note  14;  162. 164.  167  u.  Note  31 ; 
170  f.,  173  f.  u.  Note  48;  175. 

Moth  (LLL.)  220. 

Mother  Bombie  178.  182. 

motion  (LfcL.  V.  2)  27. 

move  (Tw.  UI,  4)  37. 

mov'd  132. 

movfd  (Gentl.  II,  1)  31. 

Müller  105.  Note  105;  114. 

Munday  125.  Note  134. 

Murassaa  12. 

Musikalische  Figuren  6. 

Mydas  179  ff. 

N. 

nails  ^  mails  130. 

Nares  189,  Note  85. 

Narren,  Shaksperes  213  ff. 

Nash,  Th.,  64,  117,  121,  166,  186. 

192. 
natural  (Lr.  II,  1)  50- 
naught  >  nought   117  f. 
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nave,  s.  knace  120. 

neat  82. 

Nai  >  an  eil  134. 

Nicholson,  Brinsley    117,  139. 

the  nicknamer  211. 

nighty  s.  knight, 

NinnieSf  s.  Fools. 

Ninny^s  totnb  13*5. 

fföW«  45.  50.  56.  71,  82. 

nobleman  71. 

Nobodif  (Tp.  TU,  2)  33. 

Nod'Aif  (Gent.  I.  1)  126  f. 

noddy  (Gent.  I,  1).  126  f. 

NoStiflche  Fig^oren  101. 

North.  Th.  159,  160,  164. 

nos'^nose  185. 

not  for  a  u:orld  (Tp.  V,  1)  86. 

note  (Rom.  IV,  5)  72. 

Nought^  naught  117  f. 

No,  Valentine  (Gent.  UI,  1)  58  f. 

Nngae  antiqnae  121,  Note  128;  188. 

Nym  198,  2:^2. 

O. 

Jack  Gates  190,  Note  86;  191. 

to  obtain  (H.  4  A,  I,  2)  69. 

odd  days  (Rom.  I,  3)  56. 

Oechelhäuser  215,219.  Note  136 
u.  137;  221. 

offence  (Hml.  III,  2)  61. 

se  offendendo  136. 

of  m€  (Airs  IV,  2,  65)  91. 

Sir  John  Oldcastle  41,  Note  54. 

OIdys  193. 

one  (Sonnet  42)  32 ;  146  f. 

oneyera  145. 

An  open  et  cetera  (Rom.  II,  1)  51. 

Orientalen  und  das  Wortspiel  HO. 

Othello  (I,  1,  33)  145;  (ib.  119) 
102;  (I,  2.  52  f.)  111:  (I,  3)40. 
45;  (ib.  221  ff.)  169;  (II,  1)  40. 
45.  81,  230;  (III,  1)  223;  (ib.  15 
n.  24)  206,  Note;  (ÜI,  4)  65,  67  f., 
73.  223;  (IV,  1)  65,  229;  (IV,  3) 


230;  (ib.  68  f.)  139;  (V,  1,  4)  141; 
(V,  2)  90;  (V,  2,  358)  139;  Cha- 
rakteristik  durch  das  Wortspiel 
214  f^  223,  229;  malendes  Wort- 
spiel 230. 

to  be  out  (Caes.)  147  if. 

out'frown  145. 

out'herod  145. 

to  outnight  49,  144. 

owt-vülained  145. 

Out  witWt  (Airs  I,  1)  49. 

to  oversee  (Lucr.  1205  f.)  81. 

to  owe  (Lr.  I,  1)  50. 

Oxymoron  101. 

P. 

packing  (Hml.  III,  4)  38. 

paid  82,  92. 

pale  ( Wint.  IV,  3 ;  Ven.  230)  37. 

paltn  >  palmer  131. 

Pandar  198. 

Pandarus  (Troil.)  222. 

Paragoge  132. 

Parechesis  2,  3.  23.  106  f.,  109. 

Paregmenon  144. 

pariaonic  antühesis  162. 

Parolles  (All's)  220. 

Paronomasie  2,  3.  6,  23  f.,  107.  109. 

PasquiVs  Jests  189.  Note  84. 

passage  (AlFs  I,  1)  49. 

paai  (Cymb.  I.  1)  61  f. 

to  pay  (H.  5,  IV,  1)  74. 

peace  (Mcb.  III,  2)  80. 

peach  132.  Note  144. 

pearls  (H.  4  B,  II,  4)  95. 

Peele,  G.  189.  Note  84. 

peer  232. 

peer  >  peerlees  133. 

pen^penury  131. 

perchance  133. 

Periclea  (U,  1)  224;  (IV,  2)  66: 
(IV,  3)  224:  (IV,  6)61,  224;  (IV, 
6,  39)  51 ;  Charakteristik  der  Per- 
sonen 224;  Datierung  231. 
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Pcrissologie  101. 

person  >  pera  on  125  f. 

Peter's  (Hugh)  Jesta  188. 

Petrarca  160,  185,  Note  77. 

Petruchio  (Slir.)  230. 

Pettie,  George  159,  160. 

to  phebe  145. 

Fheezar  145. 

picked  204. 

pickle  (Tp.  V,  1)  58. 

piece  133. 

piece  of  service  (H.  5,  III,  2)  89. 

Pig  (H.  5,  IV,  7)  52. 

Pilgrimm  (36)  132  f.  Note  144; 
(182  f.)  133;  (223)  130;  (300) 
115;  (353,  368,  372)  139. 

pipe-tcine  (Wiv.  III,  2)  27. 

Pistol  198  f. 

pitch  51. 

plagny  (Troil.  II,  3)  38. 

plant  >  Plantagenet  131. 

Platen  134,  Note  148. 

Plautus  107. 

plaif  (Ant.  II,  5)  114 

to  play  upon  (Hml.)   146. 

Pleonasmus  101:  144. 

Ploke  23,  211. 

to  packet  up  63. 

points  63. 

Polonius,  als  Euphuist  168. 

pomegranate  (AU's,  II,  3)  89. 

Pompejus  103,  Note  104;  134,  Note 
148. 

Pompey  Bum  199. 

Porter  (Mcb.)  223. 

poat  81,  188  u.  Note  82. 

power  (Cor.  II,  3)  80. 

pox  (H.  4  B,  I,  2)  100. 

prayer  (H.  4  A,  V,  1)  64. 

presence  <^  presents  42. 

Precieuses  ridicules  170  f. 

prick  51. 

in  print  (Gent.  II,  1)  85. 

vrodigiotis  135. 


1  proditor  ^protector  129. 
proofs  (H.  4  B,  II,  4)  65. 
proper  (Lr.  I,  1)  77. 
Proportion  135. 
the  Proportion  210. 
Prosonomasia  211. 
protector,  s.  proditor, 
Protest  (Rom.  U,  4)  103. 
Prothesis  132. 
pulcher  135. 
punSf  punninga  2,  22;  25,  Note  40; 

105,  Note  105 ;  206,  Note ;  s.  auch 

Lautspiel. 
Pur  (Lr.  n,  6)  40. 
put  down  (Ado,  II,  1)  63. 
put  out  (Oth.  V,  2)  90. 
Puttenham  19,  99 f.  u.  Note  101; 

118  f.,  126  f.,  130;  132,  Note  142; 

140,   Note   159;    142;    144,   Note 

166;     160,    164;     Verhältnis    zu 

Shakspere  208  ff. 

Q- 

quaila  (Troil.  V,  1)  31,  Note  46. 
quaint  Ariel  (Tp.  I.  2)  104. 
quarter  54  f.,  122. 
quibble,  quibbling   2,25;   Note  40; 

175. 
Mrs.  Quickly  213,218. 
Quiddits,  quiddity  25,  Note  40;  33, 

Note  48. 
qiiillits  206,  Note. 
Quintilian  5,  13,  21;  53,  Note  60; 

107,  109,  125. 
Quipa  25,  Note  40 ;  33,  Note  48 ;  176. 
quot€y  s.  coat, 

R. 

Rabelais  19,  204,  Note. 

Räthselspiel  26,  96. 

Räthselworte  97. 

Raleigh  139,  Note  156;  166;  198. 

Ralph  Roister  Doister  94,  Note  96. 

rank  (As,  I,  2)  40. 
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rat  47  f. 

rebel  (Merch.  in,  1)  71. 

Jiebounde,  the  118  f.,  209. 

rebuked  (rebiised)  135. 

r€rf>  nd  12  r. 

Reimspiele  8,  108;  130,  Note  140; 
138  f.,  164. 

remov^d  132. 

Renan  4. 

^  rwctt«  (H.  4  B.  II,  1)  103. 

retrograde  (All's  I,  1)  44. 

Rhetoren,  die  römischen  107. 

Rieh,  Barnaby  166. 

Richard  2;  (1.  1,  97  ff.)  117  f.; 
(11,1)  80;  (II,  1)  225;  (ib.  144  f.) 
92;  (II,  3)  67,  81;  (UI.  3)  66; 
(III.  4)  43.  Note  56;  225;  (IV,  1) 
bo  f. ;  (IV.  194  ff.)  142 ;  (IV,  4) 
82;  (V,  5)  71,  83;  Charakteristik 
der  Personen  225;  malendes  Wort- 
spiel 229  f. ;  Gannt  156. 

Richard  3  (I,  1.  2)  116;  (ib.  8) 
141;  (ib.  106)167;  (1,3)49,111 
(I,  3,  166  f.)  141;  (ib.  233)  95 
(I,  4,  167  ff.)  98;  (ib.  171  f.)  138 
(U,  4)  69  f. ;  (III.  1)  43,  Note  56 
65 ;  (ib.  127  f.)  95 ;  (III.  2)  66 
(IV,  4,  222)  124  f. ;  Charakteristik 
der  Personen  225  f. 

Richter  9. 

rid,  s.  red, 

ring  (Merch.  Schlosscene)  32,  Note  46. 

rings  (Lr.  V,  3)  40;    s.  auch  wring. 

roanif  s.  Borne. 

Robin  Goodfellow  189,  Note  189. 

Robin  Hood  192. 
roe  >  Romeo  131. 

Rome  >  roam  117. 

Home  >  room  115.  117. 

Romeo  (I,  I)  43,  Note  56;  48.  84, 
222;   (I,   1,  3)   121;   (I,  2.    12  f.) 
118,  209;   (ib.  39  ff.)  137;  (I,  3) 
39,  56 ;  (ib.  57  f.)  1 16 ;   (ib.  62)  j 
111 ;  (I.  4)  65,  78,  8(J.  230;  (ib.  12)  j 


202;  (I.  5.102)  131;  (II.  1)31  f.. 
Note  46;  82;  (II.  1.  36  f.)  51; 
(II.  2)  42  f.,  142;  G^  4)  37,  48. 
64,  80,  103,  112;  (ib.  30  ff.),  206; 
(ib.  39  f.)  131;  (ib.  63-70)  145; 
(ib.  87)  202.  Note;  (ib.  88 ff.)  125; 
(in,  1)  32.  88,  202;  (HI,  2.  a^f.) 
226;  (III.  3)  78;  (ib.  98)  129; 
(HI.  4)  88;  (ib.  8)  117;  (ib.  75  ff.) 
226 ;  (III.  5. 94  ff.)  93  f. ;  (ib.  119  ff) 
167  f.;  (ib.  127)  116;  (ib.  153) 
145;  av.  4.  13)  132;  (IV,  5)  37. 
56,  72.  Charakteristik  der  Per- 
sonen 222 f.;  malendes  Wortspiel 
230 ;  tragisches  Wortspiel  226. 

Room,  s.  Rome. 

rope-tricks  135  f. 

Rosalinde  (As)  219. 

round  (Err.  II,  1)  36. 

Rowley  192. 

Le  Roy  (H.  5,  IV,  1)  55. 

royal  46,  71. 

royal  man  71. 

rue  225. 

Rück  er  t  22,  Note  37;  107,  110. 

R&pel  56. 

Rüpelspiele  101.  108,  134  ff. 

Rnshton  32,  Note  47;  33  f..  39. 
t)8;  75,  Note  74;  82.  87;  89. 
Note  93;  117  ff.  und  Note  125; 
121.  Note  128;  122 f.,  126 ff.;  140, 
Note  159;  141,  Note  161;  144, 
Note  166;  158,  Note  11;  161; 
167  ff.,  170  f.,  17  S  186;  196. 
Note  102;  208.  210  f. 

S. 
sack  111. 
sack  cloth  132. 
Sachwitz  84,  Note  85. 
saJad^  sollet  124. 
salade  204.  Note. 
sollet  124.  222. 
salt'ßsh  122.  Note  131. 
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Salute  186. 

salvtUion  136. 

salve  (LLL.  UI,  1)  110.    . 

Sapho  and  Phao  176f. 

Sarrazin  186. 

Satyre  Menip^  204,  Note. 

scabs  32. 

Schack,  A.  P.  v.,  4,  Note  4;  10, 
Note  20. 

Scharfsinn  24. 

Scherr,  J.  161,  Note  16. 

Schiller,  Fr.  v,  23;  Wallensteins 
Lager  107,  127,  Note  137;  175. 

Schipper  140  und  Note  159;  194, 
Noten;  195. 

Schlegel,  Fr.  v.,  156,  Note  10. 

Schlegel.  A.  W.  v.  7,  21,  28,  Note 
42;    58,    87.  Note  89;   94.   110. 
Note  112;  114.  151.  193,  Note  3 
154,  Note  4;  155f..  170.  Note  40 
195,  212,  Note;  214,   Note  132 
^21,  226. 

Schmidt,  AI.  20,  Note  30;  25, 
Note  40;  28,  32,  37,  38,  40,  43 
u.  Note  56;  47,  49  f.,  58,  59,  60, 
61,  Note  64;  64.  66,  67,  85,  87, 
Hl.  129,  130,  136,  227.  Note. 

Schmidt,  Jm.  22,  Note  35. 

Schwan  15?,  Note  11;  1H2,  Note 21. 

S.  Walter  Scott  167,  Note  31. 

Seats  65. 

scour  (Gent.  IJI,  1)  92. 

seriptures  (Cymb.  IIl,  4)  40. 

Sebastian  (Tp)  217, 

Seitz,  Dr.  K.  140. 

sense  (Meas.  II,  2)  79. 

Sentenz  nnd  Wortspiel  201  f. 

serve  (LLL  I,  l)  89. 

to  set  the  world  on  icheels  (Gent.  III. 

1)  85f. 
several  (LLL.  II,  1)  41. 
SecilUy  8.  Civil, 
shadow  74  f. 
Shake-ficene  185,  197. 


Shakspere,  Anspielung  auf  seinen 
Namen  176;  gegen  den  Stil  seiner 
Zeitgenossen  183 f.;  Verhältnis  zu 
Lyly  152  f.,  157 ff.,  178;  zu  Putten- 
harn  208  ff. ;  als  Schaler  und  Meister 
des  Zeitalters  151 ;  als  Theoretiker 
des  Wortspiels  59  u.  Note  63 ;  62  f , 

67,  122,  125  f..  204  ff 
Shaksperes    Ausdrucke    für    das 

Wortspiel  25.  Note  40;  206,  Note 
120;  Aussprache  112 ff.;  Euphuis- 
mus  157  ff.,  166  f.,  169  ff. ;  Gedichte 
145;  Humor  154;  Prosa  212 ff.; 
Reime  115  f. 

Shakespeare's  Jest-Book  189,  Note 
84. 

New  Shakspere-Society  Transactions 
25,  Note  40. 

Shallow  (H.  4  B)  222. 

shame'^fame  130. 

Sharpe  212,  Note. 

sheep  ^  ship  124. 

Sheet  (Ado.  II,  3)  75. 

Sheridan  107;  134,  Note  148. 

shield  (Lucr.  61)  50. 

ship,  8.  sheep. 

shoot,  shooter,  s.  suit,  suitor. 

Shrew,  The  Taming  of  the; 
Allgemeines  46;  (I,  1,  31)  128;  (ib. 
54  f.)  1^8;  a.  2.  'J)  135;  (ib.  17) 
120;  (ib.  112  ff.)  135f.;(n.  1)  63, 

68,  87,  97,  Note  97;  (ib.  148  f.) 
100;  (DI,  2,  246)  128;  (VI,  1) 
45;  (IV,  1,  57  ff.)  95;  (IV,  3)  59, 
89:  (IV,  5,6)  116;  (V,  2)  82,  115. 
Charakteristik  der  Personen  219; 
malendes  Wortspiel  (V,  2)  230; 
Namengebung  199 ;  Wortgefechte 
150;  Verhältnis  zu  Mother  Bombie 
178. 

Sick  at  the  hearl    (LLL.  II,  1)   99. 
Sidney   130,   160,   164,   166,    172, 

211. 
siege  (Tp.  II,  2)  31. 
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Silence  (H.  4  B)  22li^. 

simiter  >  smiter  (Lyly)  177. 

Simulatlo  53,  Note  60. 

sin  >  chin  130. 

Single  30  f.,  41. 

aingularity  (Cor.  I,   1)  32. 

sink  (a  pace)  >  einqut'paee  126. 

Sinnspiel  15. 

Sinnwitz  84,  Note  85. 

Skeat  121. 

Slender  213. 

Snatehes  206,  Note. 

soles  ^  souls  (Caes.)  147  ff. 

solus  (H.  5,  II,  1)  103. 

Somer  192. 

son'^sun  116,  168, 

Sonnets  (6,  12)  130;  (19,  14)  130; 
(42)  32;  (49, 13)  130;  (63,  13)  44: 
(68,  3)  40;  (71,  12)  130;  (72,  2) 
130;  (73,  14)  130;  (78,  13)  112; 
(84,  5)  131;  (85,  4  f.)  128,  Note 
138;  207;  (86,4)  139;  (103,  9  f.) 
141;  (104,  2)  145;  (104,  10)40; 
(127,  1)  45;  (ib.  6)  40;  (ib.  11) 
40;  (131,  4)  40;  (131,  12)  45; 
(144,  3)  40;  (147,9)129;  (ib.  13) 
40;  (148,  8)  117. 

sore  49. 

sorel  134. 

sound  72  f.,  146  f. 

sounds  (Lncr.  1329)  44. 

souris  19. 

S  palding  152. 

Speed  (Gent.)  217. 

^eed  >  Speed  111. 

Spenser  47,  163,  Note  23;  197. 

spirit  1«8,  Note  138. 

Spitsfindigkeit  24,  25,  Note  40. 

Sprachbild  11. 

Sprach  kunst  1  ff. 

Sprichwort  85  ff,  118,  142,  200  ff.     i 

to  Stab  60.  I 

stand  46,  48. 

Standard  58. 


Staun  ton  32,  132,  149,  Note- 168. 

to  stay  for  (Gent.  HI,  1)  91. 

to  steal  46. 

steal  away  69. 

Steevens  49,   81,    Note  79;    116, 

118.  Note  122,  137. 
Stephane  213,  216 f. 
Still  better  and  worse  (Hml.  III,  2)  74. 
Stoics  >  Stocks  128,  165,  167,  Note 

34. 
Stoiker,  Aber  das  Wortspiel  21. 
stomach  35,  48. 
stones  51,  59,  83. 
strong  82. 
study  87,  232. 
stuffed  59. 
stumble  70. 
Style>stüe.  116. 
subjects  167. 
Suffolk^suffocate  131. 
suit  31,  36,  43,  69. 
suit^shoot  121  f. 
suitor  >  shooter  121  f. ;  167,  Note  34. 
suited  145. 
Snmmer^s   Last  Will  and  Testament 

186.  192. 
sttn  (Hml.)  222. 
sun  >  son  87  f.,  s.  auch  son, 
Surrey  160,  164,  169,  Note  37. 
Synonyma  21,  41,  44,  52,  72  ff.,  78  f.. 

101,  108,  111,  137. 

T. 

tabor  (Tw.  m,  1)  91. 

tail  (Lr.  I,  2)  39  f. 

take  <^  mistake  53. 

to  take  it  in  snuff  (H.  4  A,  I,  3)  89. 

to  take  of  tny  edge  (Hml.  HI,  2)  74. 

to  take  up  ( Wiv.  IV,  2 ;  Shr.  IV,  3)  89. 

talent  110  f. 

talon  HO  f. 

tang,  s.  tongue. 

Tarlton  189,  Note  84;  190. 

Taste  >test  117. 
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Taubmann  99,  Note  99;  110,  Note 
113;  134,  Note  147;  14-f,  Note  163. 

Tautologie  140,  Note  159. 

Taylor  188. 
tewperance  (Tp.  II,  1)  58. 

Tempest  (I,  1)  104;  (I,  2)  30f.,  41, 
104;  (I.  2.  143)  141;  (ib.  364)  128; 
(ib.  411)  217;  (II.  1)  35,  58;  (II, 
1,  16  ff.)  121;  (ib.  46)  217;  (ib.  76) 
207;  (ib.  101  f.)  139;  (II,  1,  141  ff.) 
217;  (ib.  221  ff.)  97;  (ib.  24«)  179; 
(II.  2)  31,  104;  (ib.  52)  128;  (ib. 
140  ff.)  179;  (III,  1.  37)  145;  (UI, 
2)  33.  58,  65;  (LY,  1,  47  ff.)  138; 
(ib.  219)  116;  (V,  1)  49.  58,  79, 
86:  (V,  1.  88  ff.)  138;  Datierung 
231 :  Verhältnis  za  Endymion  179. 

tender  66  f.,  81. 

lest,  8.  taste, 

Textkritik  42,  62  f.,  80,  83,  91,  120, 
129 f.,  133  und  Note  145;  135, 
Note  149;  231  f. 

theß  46,  69. 

Theobald  39,  Note  53;  47,  83,  135, 
Note  149. 

Thersites  (Troil.)  222. 

Thi essen  66. 

Thimme  160. 

ThrtB^trees  129. 

to  thrust  upon  (All's  I,  1)  46. 

Thtimmel  193,  Note  91;  214f.,  221. 

Tied^tide  116. 

time  83. 

Timon  (I,  1,  203ff.)51;  (II,  2)83, 
104;  (ib.  180)  129;  (III,  4)  42, 
64;  (IV,  2,  41)  141;  (IV.  3)  38, 
66 ;  (ib.  305  ff.)  124 ;  Charakteristik 
der  Personen  2 14  f.,  223;  Datierung 
231. 

Titus  Andronicus  (II,  1)  169; 
(III,  1)  40,  45,  48,  115;  (lY,  '^) 
40,  62.  2.S0;   (ib.  52 f.)  117;   (IV, 

3)  56,   222;   (ib.  79 f.)  137;  (IV, 

4)  222;  (V,  3)  48;   Charakteristik 


der  Personen  222;  Datierung  231; 
malendes  Wortspiel  230 

to^too  (Ado  I.  1.  53  f.)  95. 

Sir  Toby  (Tw.)  220. 

tongue^tang  liiS, 

Topas  (Tw.  IV,  2)  63. 

Tottels  Miscellany  etc.  160. 

Touchstone  (As)  219. 

Traduetio  144,  Note  166;  210. 

Tranalaeor  144,  Note  166;  210. 

translate  193. 

transverse  alliteration  162,  Note  20; 
168. 

Trap  >  tropicallg  129. 

traah  öl. 

Trench  88,  200. 

Trinculo  215  ff. 

tripping  >  triplex  131. 

Troilus  (I,  1)  31;  (ib.  98)  198; 
(I,  2)81,  95;  (ib.  145  ff.)  129;  (ib. 
151  f.)  95;  (I,  3)  80,  97,  Note  97; 
(II,  1)  32,  64,  222;  (ib.  42)  20b. 
Note ;  (II,  3)  38,  222 ;  (lU,  1)  222 ; 
(lU,  2)  38;  (ib.  60)  42;  (ib.  210  ff.) 
198;  (in,  3,  230  f.)  138;  (IV,  2) 
48;  (IV,  4,  32 ff.)  131 ;  (V,  1)31  f. 
Note  46;  (ib.  10)129;  (V,  2)  31  f., 
Note  46;  (V.  5.  40)  133;  (V,  7) 
31 ;  (V,  10)  35 ;  Charakteristik  222; 
Wortgefechte  150. 

tropUally  129. 

Troy>  Troilus  131. 

true  60.  76. 

Tschischwitz  184,  Note  73. 

Türken  und  das  Wortspiel  110. 

Tweddel  189,  Note  85. 

Twelfth  Night  (I,  1)  116;  (l,  2. 
5  f.)  133;  (I,  3)  103,  loO  (Wort- 
gefecht); (ib.  74  ff.)  99;  (I,  5)  i)3. 
142  (Echospiel) ;  (ib.  6  ff.)  121 ;  (ib. 
159  f.)  133;  (II,  l)lb8;  (11.3)76; 
(ib.  184 f.)  119;  (II,  4)  59 f.;  (II. 
5,  123  ff.)  111;  (ib.  132  f.)  116; 
(III,  1)  88,  91,  202,  220;  (ib.  2  ff.) 
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91,  J<32;  (ib.  12  ff.)  207;  (ib.  41) 

208;  (ib.  52ff.)  98;  (ib.  75)  1J7; 

(III,  4)  37,  65;  (IV,  1)  116,  184; 

(IV,  2)  63;   (V.  1)  202;   (ib.  41) 

131;    Charakteristik   215,   220 f.; 

Namengebung  199 f.;  Verhältnis  zu 

Gallathea  180. 
Tifbalt  (Rom.  II,  4)  64. 
tyring'houae  194. 


U. 

Ulrici,  Herrn.  152  f.,  173,  Note  44 
174,  175,  Note  50;  177,  Note  54 
179,  182,  Note  67;  186,  Note  79 
215,  Note  132;  216,  Note. 

unftound  39. 

to  undermine  30. 

to  understand  71. 

unready  68. 

Upshear  Henry  197. 

urchins  104. 

vaurer  136. 


V. 

Vehse  231. 

veK^Fell  110,  Note  113. 

Venus  (230)  37;  (231,  239)  115; 
(372)  47 f.;  (375,  378)  130;  (379) 
«5;  (387)  130:  (401  f.)  224;  (426) 
130;  (432  f.)  133,224;  (478)141; 
(500,  568)  130;  (595)32;  (715  f.) 
59,  Note  63;  (863)  116;  (870, 
885,  889)  104;  (934)  141;  (1006) 
48;  (1105)  104 ;  Charakteristik  224. 

Vice  190,  214. 

vUdestf  H.  wildest, 

villain  68,  102. 

Viola  (Tw.)  23^1. 

Vischer,  Fr.  183. 

Vitia  orotionis  23,  137. 

Volksetymologie  120,  131  ff.,  134  ff., 
145. 

Volksscenen  143. 


W. 

Wahl  70,   Note  70;    86,  Note  86; 

87  f.,  95;  99,  Note  100;  118,  142, 

170,  201  ff. 
tcaiat  41. 
Wallop  188. 
to  want  145. 

Warburton  171,  Note  41. 
Ward  158,  Note  11;  167,  Note  32; 

171;    172,  Note  44;   173;   176  f.; 

179,  Note  61;  182;  197,  Note  106. 
Warner,  Albion's  England  164 f. 
irash  92. 

waste'^waist  181,  Note  6*^. 
irater  63. 
Watson  160. 
Webbe  164,  174. 
iced^woo  (Euph.)  168. 
icee  men  >  weemtn  210. 
ive  tuen  >  women  126. 
Westminster  Qaibbles  188. 
Weymouth    158,    Note    11;    159, 

Note  13;    161,   Note  16;    162  ff.; 

170,  Note  38;  171. 
wholesome  104 
Wiederholung,  Figur  der  142  ff. ;  ohne 

Spiel  52. 
wildest  >  vildeai  120. 
wildly  (Hml.  UI,  2)  73. 
tri//  55. 

William  (As)  217. 

Wilson  (Art  of  Rhetoric)  löC»,  164. 
Winchester  gooae  34  f. 
Winter's  Tale  (I,  1)   168;  (I,  2) 

82,  221;   (II,  1)  221;   (11.  3)  80; 

(III,  2)  221 ;  (III,  3)  231  (DaÜerung) ; 

(IV,  2)   168;  (IV,  3)   37;   (IV,  4) 

34,  56,  Note  62;  89,  221;  (IV,  4, 

109  f.)    i:^8;    (V,    2)    168.    Cha- 

rakteristik  217,  221. 
Wit  (As,  I,  2)  86. 
The  Witch  of  Edmonton  87. 
irithmtide  132. 
Withmade^icith  maid  125. 
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WU'Old  >  irittol  126 

Witz  24;  der  bildliche  —  97. 

Witzgefechte  am  Elidabethinischen 
Hofe  161. 

Witzworte  13,  19. 

Wives,  The  Merry  —  of  Wind- 
sor  (I,  1)  54f..  103.  195  f. i  (ib 
17  ff.)  122 f.;  (ib.  25  f.)  118;  (ib. 
123  fO  120;  (I,  1,  «58)  135,  Note 
H9;  (I,  3)  36;  181,  Note  65; 
(I,  3,  10)  145;  (I,  4)  135;  (II.  2, 
Jllf,  157)198;  (n.  3,  3  f.)  135; 
(III,  1, 14)  199;  (ib.  44)  138;  (lU,  2) 
27 ;  an.  3)  31 ;  (IH.  3,  166  f.) 
133;  (in.  4)  55;  (HI,  5,  41  f.) 
136.  Note  152;  (IV,  1)  218;  (ib. 
28  ff.)  135 ;  (IV.  2)  89 ;  (IV,  4) 
104;  (IV,  5)  82;  (ib.  79)  125; 
(V,  5)  115;  (ib.  11  f.)  116;  Cha- 
rakteristik 218;  Datierung  231;' 
Namengebung  199;  Evans  Spiele 
130;  hiiMour  144,  Note  165. 

iroe  (Lucr.  1363)  84. 

Woe^iroo  117. 

The  Woman  in  the  Moone  1751. 

iromen,  s.  we  men  126. 

wood  80. 

woodcock  39. 

H'ord  84. 

Words  y>  u-orts  120. 

Wortdoubletten  13. 

Wortgefechte  17,  122,  145  ff.,  149  f., 
173,  175,  223,  229  f. 

Wortklangspiel  22  f.,  137  ff. 

worin  f  s.  fror  da. 

Wortspiel;  Definition  2  f.;  Ent- 
stehung 3  f. ;  Kritik  des  Wort- 
spiels 12;  eigentliche  12  f.,  I(l8ff.; 
uneigentliche  Spiele  12, 108.  Technik 


des  Wortspiels  14.  Architektur  des 
Wortspiels  16,  44;  als  Mittel  der 
charakterisierenden  Kunst  16  f.,  27. 
29  f.,  211  ff.;  zu.<iammcngesetzt6s 
Wortspiel  14.  17,  70;  —  mit 
Gleichklang  109,  mit  Theilung  der 
Wörter  125  ff.;  mit  Lautspiel  106; 
— .  dienendes  138  ff.;  als  Mittel  der 
Komik  6,  24;  —  der  Bitterkeit 
142;  — ,  malendes  229 f.;  —  der 
Tragik  224  ff. ;  —  mit  Namen  185, 
196  ff.;  —  in  der  Namengebung 
198  ff. ;  —  in  den  Jest-Books  188  ff. ; 
—  in  Anekdotenform  75;  —  im 
Euphnes  162  ff. 

Wortwitz  13,  106;  in  den  Reden  der 
Hansnarren  189  ff. ;  in  Reim  und 
Spruchform  192;  in  Shaksperes 
Lustspielen  153;  unfreiwilliger  134. 

Wright,  A.  30,  32,  33,  35,  47,  58, 
62,  Note  65;  73;  83,  Note  82; 
119,  121,  122,  Note  130;  124. 
129,  130,  136,  137,  Note  154. 

irring  >  n'nff  120- 

Wyatt  160,  169,  Note  37. 

y. 

l/et  143,  207. 
l/etc  >  you  176  f. 
i/ou  72,  76,  97. 
your  71  f. 

Z. 

zealous  ^jealous  164,  Note  24;  165. 
Zeuner  140. 

Zusammengesetzte  Spiele,  s.  Gruppen- 
spiele. 
Zweideutigkeit,  bloße  6,  20,  21,  24  f. 


Druckfehlerverzeichnis : 

S.      4.  Zeile  13  v.  ii.  lies  (Histoire  statt  Histoire. 
S.    3ti,      j,       4  V.  0.     „     (so  .  .  .  statt  (So  .  .  . 


S.  110. 

w 

5  V.  XX. 

j« 

Fr.  Koch  statt  J.  Koch 

S.  116, 

n 

2  V.  11. 

•« 

H  0,  II,  Clior.  26. 

S.  118, 

•» 

1  V.  n. 

T 

Antanaclasis. 

s.  HS, 

•« 

9  v.u. 

•* 

lehrreich. 

S.  121. 

■* 

12  V.  0. 

•^ 

H  4  B,  V,  5,  91-93. 

S.  183, 

•1 

20  V.  0. 

•• 

V,  1  statt  5,  1. 

S.  190, 

•* 

13  V.  u. 

•« 

oben  statt  unten. 

!S.  209, 

•  • 

2  V.  0. 

•« 

Antanaclasis. 

Druck  von  U^ttlirh  niMel  L  Ciiinp.  in  Wim. 


WIENER  BEITRAGE 


ZUK 


ENGLISCHEN  PHILOLOGIE 


UNTER  MITWIRKUNG 


VÜX 


D^K.  LUICK  ,,^„       D^A.POGATSCHER 

AO.  PROF.  DEK  ENGL.  PHlL<JLOrflE  AU.  PROF.  DER  ENGL.  PHILOLfMUE 

AK  DER  rMVEUSITÄT  IN  GRAZ  AN  DER  DEUTSCHEN  INI  V.  IN  PRA(« 


HERAUSGEGEHEN 


VüN 


D«  J.SCHIPPER 

ORD.  PROF.    DFÜ  KNGL.  PUIIX)L«:K;1E  UND  U'IRKLK'IIKM  MITGLIEDS  DER 
KAI.SERL.  AKADEMIE  DER  WISSENäl'HAFTEN  IN  WIEN. 


WIEN  UND  LEIPZIG. 
WILHELM   BRAUMÜLLER 

K.  U.  K.  HOF-  IXD  UNIVERSITÄTS-IirrHUÄNDLER 

1895. 


GRUNDRISS 


DER 


ENGLISCHEN  METIUK 


VON 


J".  SOBQ 


ETR. 


WIEN  uxD  LEIPZIG. 
"WILHELM    BRAUMÜLLER 
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Mit  dem  vorliegenden  Buche  gedenkt  der  Verfasser 
ein  Versprechen  einzulösen,  welches  er  auf  der  Rückseite  des 
Titelblattes  des  zweiten  Bandes  seiner  „Englischen  Metrik*^, 
Bonn,  Verlag  von  Emil  Strauß,  1881—1888,  2  Theile  in 
3  Bänden,  gegeben  hat,  und  dessen  Erfüllung  seither  in  ver- 
schiedenen jenem  Werke  zu  Theil  gewordenen  Besprechungen 
als  wünschenswert  hingestellt  worden  ist.  Doch  erschien 
es  unthunlich,  nur  etwa  ein  kleines  Büchlein  zur  ersten 
Orientierung  zu  schreiben,  wie  dies  gelegentlich  empfohlen 
wurde.  Die  englische  Metrik  ist  ein  zu  wichtiger  Zweig 
der  englischen  Philologie,  zu  enge  mit  der  Sprachgeschichte 
einerseits  und  mit  der  Literaturgeschichte  andererseits  ver- 
bunden, um  nicht  zu  einem  ernsten  und  eingehenden  Studium 
berechtigt  zu  sein.  Außerdem  musste  der  erste,  das  nationale 
Metrum  in  seiner  geschichtlichen  Entwicklung  behandelnde 
Theil  des  Buches,  da  bekanntlich  dieser  Gegenstand  während 
des  letzten  Jahrzehnts  im  Mittelpunkt  des  wissenschaftlichen 
Interesses  stand  und  noch  steht,  gänzlich  neu  ausgearbeitet 
werden. 

Dieser  Abschnitt  konnte,  wenn  die  Resultate  früherer  For- 
schungen, so  weit  der  Verfasser  ihnen  zuzustimmen  vermochte, 
und  sein  eigener  wissenschaftlicher  Standpunkt,  von  welchem 
aus  er  der  von  ihm  für  richtig  gehaltenen  Zweihebungs- 
theorie der  alliterierenden  Halbzeile  weitere ,  in  dem  Ent- 
wicklungsgang derselben  liegende  Stützen  geliefert  zu  haben 
glaubt,    hinlänglich  klar  und   zusammenhängend  zum  Aus- 
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druck  gelangen  sollte,  nicht  wohl  knapper  abgefasst  werden, 
als  es  geschehen  ist.  Dadurch  war  dann  auch  der  Umfang 
der  folgenden  Theile  vorgezeichnet,  die  übrigens  auch  ohne- 
hin kaum  weiter  hätten  gekürzt  werden  können.  So  viel, 
wie  irgend  möglich ,  ist  hier  die  Darstellung  auf  die  Aus- 
führung des  Wichtigsten  beschränkt  und  im  Übrigen  auf 
das  Hauptwerk  verwiesen  worden,  auch  bezüglich  der 
Bibliographie.  Hinsichtlich  der  Nachträge  dazu  sind  gleich- 
falls nur  die  nennenswertesten  Arbeiten  erwähnt  worden, 
da  die  verschiedenen  alljährlich  erscheinenden  bibliographi- 
schen Verzeichnisse  ja  ohnehin  für  wissenschaftliche  Special- 
untersuchungen nachgeschlagen  werden  müssen. 

Da  Beschränkung  die  Aufgabe  des  Buches  war,  so 
bedarf  es  wohl  keiner  Entschuldigung,  dass  nicht  noch 
weitere  Dichterwerke  untersucht  worden  sind,  als  in  dem 
Hauptwerke  geschehen  ist.  Mangel  an  verarbeitetem  Material 
ist  diesem  von  keiner  Seite  zum  Vorwurfe  gemacht  worden, 
und  wenn  auch  vielleicht  der  eine  oder  der  andere  neuere 
Dichter  noch  hätte  berücksichtigt  werden  können,  so  er- 
schienen doch  die  in  dem  Hauptwerke  entwickelten  metri- 
schen Formen,  sowohl  bezüglich  des  Vers-,  als  auch  des 
Strophenbaues,  in  ihrer  Gruppierung  und  Classification  aus- 
reichend, um  die  etwa  nicht  besprochenen  oder  neu  auf- 
tauchenden Formen  ihnen  leicht  einordnen  zu  können. 

In  dem  ersten,  von  der  Verslehre  handelnden  Buche 
ist  nach  einigem  Zaudern  die  Skansion  der  mitgetheilten 
Beispiele  durch  Accentuation  der  betonten  Silben  voll- 
ständig durchgefühii;  worden.  Metrische  Zeichen  neben 
den  Verszcilen,  wie  sie  im  ersten  Bande  der  „Englischen^. 
Metrik"  gewählt  wurden,  lassen  sich  nicht  consequent  durch- 
führen und  sind  in  allen  solchen  Fällen  unzulässig,  wo  die 
Beispiele  im  fortlaufenden  Texte  stehen.  Dass  die  consequente 
Accentuierung  der  rhythmisch  betonten  Silben  sein  Bedenk- 
liches hat,  ist  dabei  keineswegs  verkannt  worden.  Nament- 
lich können  ja  die  feineren  Tonunterschiede  auf  diese  Weise 
nicht  wiedergegeben  werden.  Es  muss  daher  hier  ausdrück- 
lich gegen  etwaige  schematische  Skansion,  wenn  dem  Ver- 
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fasser  eine  solche  untergelegt  werden  sollte,  Verwahrung 
eingelegt  werden.  Die  Accente  sollen  nur  dazu  dienen,  dem 
Leser  das  Verständniss  der  im  Texte  enthaltenen  Aus- 
führungen zu  erleichtem,  und  sie  werden  dies  auch  thun 
trotz  gelegentlicher  Versehen,  die  bei  so  minutiöser  Dar- 
stellung sowohl  bei  der  ersten  Bezeichnung,  wie  auch  später 
beim  Druck  mit  untergelaufen  sein  werden.  Grar  keine  Accente 
zu  setzen ,  wäre  jedenfalls  bequemer  und  sicherer  gewesen, 
zugleich  aber  auch  weniger  entgegenkommend  gegen  die 
Leser  dieses  Buches.  So  darf  wohl  gehofft  werden,  dass 
man  diese  Rücksichtnahme  als  solche  anerkennen  und  den 
Verfasser  nicht  zum  Lohne  dafür  die  Mängel,  die  einer 
solchen  Bezeichnungsweise  anhaften ,  allzu  bitter  empfinden 
lassen  werde. 

Hinsichtlich  der  Berücksichtigung  der  älteren  und 
neueren  Sprachperiode  wird  man  dem  Buche  ebenso  wenig 
wie  dem  Hauptwerke  den  Vorwurf  machen  können,  dass 
die  erstere  bevorzugt  woi*den  sei.  Im  Gegentheil,  abgesehen 
von  dem  ersten,  die  alliterierende  Langzeile  behandelnden 
Abschnitt,  der  sich  naturgemäß  vorwiegend  mit  angel- 
sächsischen und  mittelenglischen  Versformen  beschäftigen 
musste,  für  die  sich  der  Verfasser  auf  die  epochemachen- 
den Forschungen  von  Ed.  Sievers  für  das  Angelsächsische, 
sowie  für  dc^  Mittelenglische  auf  die  eingehenden  Arbeiten 
von  K.  Luick,  der  ihn  auch  in  dankenswertester  Weise 
bei  der  Correctur  unterstützte ^  beziehen  konnte,  sind  die 
mittelenglischen  Formen  namentlich  dort,  wo  sie  zur  Be- 
gründung und  als  Quelle  der  neuenglischen  unentbehrlich 
waren,  herbeigezogen,  im  Übrigen  aber  sind  in  erster  Linie 
neuenglische  Verse  und  Strophen  als  Beispiele  citieit  worden, 
um  auf  diese  Weise  das  Buch  auch  für  die  Zwecke  der  an 
Gymnasien,  Realschulen  und  sonstigen  die  englische  Sprache 
berücksichtigenden  Lehranstalten  beschäftigten  Lehrkräfte 
ebenso  sehr  wie  für  das  Universitätsstudium  verwendbar 
zu  machen.  Hoffentlich  wird  es  sich  deshalb,  da  auch 
den  mittelenglischen  Vers-  und  Strophenformen  überall  die 
ihnen    zukommende    Berücksichtigung    zu  Theil  geworden 
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ist ,  als  Handbuch  bei  Vorlesungen  über  englische  Metrik, 
wobei,  schon  um  das  lästige  an  die  Tafel  Sclireiben  der 
Beispiele  zu  vermeiden,  den  Herren  CoUegen  ein  Hilfsmittel 
nicht  unlieb  sein  dürfte,  nicht  weniger  brauchbar  erweisen. 
Den  Herren  Studierenden  der  englischen  Philologie  aber 
beabsichtigt  der  Verfasser  mit  diesem  Buche  in  erster 
Linie  ein  den  gesammten  Stoff  der  englischen  Metrik  be- 
handelndes, den  Inhalt  des  Hauptwerkes  auf  den  vierten 
Theil  seines  Umfanges  reducierendes  Lehrbuch  darzubieten, 
welches  ihnen  die  dem  wesentlichsten  Bestandtheile  nach 
unbestritten  gebliebenen  Resultate  dieses  Wissenschafts- 
gebietes, dem  gegenwärtigen  Stande  der  Forschung  ent- 
sprechend, in  übersichtlicher  Form  vorführt,  dabei  auf  ab- 
weichende Ansichten  in  einigen  Detailfragen  kurz  hinweist 
und  ihnen  die  erforderliche  Anleitung  gibt  zu  selbständigen 
wissenschaftlichen  Forschungen  auf  metrischem  Gebiete. 

Vielleicht  auch  lässt  sich  der  eine  oder  der  andere 
dichterisch  beanlagte  deutsche  Musensohn  durch  das  Studium 
dieses  Werkes  anregen,  die  schönsten  der  mannichfachen, 
kunstvollen  und  zum  großen  Theile  sehr  melodischen 
Strophenformen  der  englischen  Poesie  in  eigenen  Dichtungen 
nachzubilden,  wobei  er  zu  beglückwünschen  sein  wird,  wenn 
er  sich  in  ähnlicher  Weise  damit  als  Meistersänger  be- 
thätigt,  wie  der  deutsche  Dichter,  mit  dessen  Namen  dieses 
Sammelwerk  metrischer  Formen  der  englischen  Poesie,  die 
ja  auch  ihm,  namentlich  für  seine  schönen  Romanzen  und 
Balladen,  so  reiche  und  fruchtbare  Anregung  bot,  ge- 
schmückt ist. 

Wien,  im  Mai  1895. 

J.  Schipper. 
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I.  BUCH. 

VERSLEHRE. 


ERSTER  THEIL. 

Dm  nationale  Metrum. 

KAPITEL  1. 

Allgemeine  Einleitung  zur  Verslehre. 

Begrift'  der  Metrik.  Bildende  und  musische  Künste.  Takt  nnd  Rhythmus. 
Rhythmische  Reihen,  Verse  und  ihre  Begrenzung.  Quantität  und  Accent. 
Accentarten.  Bedeutung  derselben  für  den  Versbau.  Hauptarten  desselben: 
Nationale  Langzeile  und  gleichtaktige  Verse.  Arten  von  Takten  oder  Vers- 
füßen. Der  Reim  und  seine  Hauptarten. 

§  1.  Die  Metrik  ist  eine  Wissenschaft,  welche  sich  auf 
die  Poesie  bezieht.  Denn  sie  ist  ihrem  Wesen  nach  die  B  e- 
Schreibung  der  in  der  poetischen  Sprache  vorkom- 
menden rhythmischen  Formen.  Die  Poesie  aber  gehört 
zn  den  Künsten,  und  zwar  bildet  sie  zusammen  mit  der 
Musik  und  der  Tanzkunst  die  Gruppe  der  musischen  oder 
rhythmischen  Künste,  während  die  andere  Gruppe, 
diejenige  der  bildenden  Künste,  die  Sculptur,  die 
Architektur  und  die  Malerei  umfasst.  Die  letzteren  sind  die 
Künste  des  Raumes  und  der  Ruhe,  die  ersteren  die  der  Zeit 
und  der  Bewegung;  nämlich  die  Tanzkunst  der  Aufeinander- 
folge von  Bewegungen  des  menschlichen  Körpers,  die  Musik 
und  die  (gesprochene)  Poesie  der  Aufeinanderfolge  von 
Bewegungen  oder  Schwingungen  der  Luft,  also  von  Ge- 
räuschen oder  Lauten;  und  zwar  die  Musik  von  unarticu- 
lierten  Lauten  (Tönen),  die  Poesie  von  articulierten  Lauten, 
also  von  Silben  und  Wörtern.  Dabei  bleibt  die  innere  Natur 

Schipper,  (trundr.  d.  engl.  Mutrik.  1 
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dieser  drei  Künste,  wodurch  sie  sich  namentlich  von  einander 
unterscheiden,  d.  h.  das  Aussehen  oder  die  Erscheinung  der 
Körperbewegungen  beim  Tanze,  der  Klang  der  Töne  bei 
der  Musik  und  der  Sinn  oder  Inhalt  der  Worte  bei  der 
Poesie,  zunächst  außer  Acht,  und  nur  die  allen  dreien  ge- 
meinsame, fiir  sie  charakteristische  äußere  Eigenschaft  wird 
in  Betracht  gezogen,  nämlich  die  regelmäßige  Anordnung 
in  der  Wiederholung  oder  Aufeinanderfolge  zeitlich  ver- 
schiedener Bewegungen  der  genannten  Arten. 

§  2.  Dies  Moment  ist  das  allein  wesentliche  fiir  die 
sichtbare,  stumme  Bewegung  des  Tanzes,  während  fiir  die 
hörbaren  Bewegungen  der  Musik  und  Poesie  noch  die  In- 
tensität der  Laute  in  ihren  verschiedenen  Abstufungen 
zu  einander  mit  in  Betracht  kommt  und  den  Takt,  sowie 
den  Rhythmus  der  Rede  mit  bedingt. 

Der  Begriff  des  Taktes  hat  sich  unzweifelhaft  aus  der 
Bewegung  des  Gehens  entwickelt.  Der  Gang  wird  zum  Tanz 
durch  arithmetische  Begrenzung,  d.  h.  durch  das  bestimmte 
Verhältnis  von  zeitlicher  Länge  und  Kürze  der  Bewegung. 

Das  Verhältnis  der  beiden  Begriffe  Rhythmus  und  Takt 
zu  einander  besteht  darin,  dass  der  Rhythmus  der  Rede 
(wie  auch  der  Musik)  bedingt  wird  durch  eine  Aufeinander- 
folge einer  Gruppe  von  Takten,  d.  h.  von  fest  geregelten, 
zeitlich  verschiedenen,  also  schnellen  und  langsamen  Bewe- 
gungen, die  in  bestimmter  Anordnung  wiederkehren. 

Und  zwar  darf  in  der  Poesie  diese  Anordnung  nicht  so 
unregelmäßig  oder  so  umfangreich  sein,  dass  die  rhythmische 
Gleichartigkeit  der  einzelnen  Gruppen  von  Wörtern  nicht 
sofort  erkennbar  oder  vernehmbar  wäre,  da  sonst  statt 
poetischer  Redeform  sogenannte  rhythmische  Prosa  zu 
Tage  tritt.  Wo  wir  aber  Grui)pen  sinngebender  Worte  ver- 
nehmen ,  welche  in  einer  solchen  rhythmischen  Anordnung 
auf  einander  folgen,  dass  diese  Gruppen  sofort  als  gleich 
oder  wenigstens  als  ähnlich  erkennbar  sind,  da  haben  wir 
es  mit  poetischer  Redeform  zu  thun.  Solche  zusammenge- 
hörige Gruppen  nennen  wir  rhythmische  Reihen,  wo- 
von eine  oder  auch  mehrere,  zwei,  höchstens  drei,  einen 
Vers  oder  eine  begrenzte  Anzahl  von  zusammengehörigen 
Takten  ausmachen,  je  nach  der  Länge  desselben,  welche 
in  der  Regel  von  eins  bis  acht  oder  höchstens  zehn  schwan- 
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ken  kann.  Die  einzelnen  Verse  werden  gewöhnlich  von  ein- 
ander durch  Pausen  getrennt  und  so  als  bestimmte  Einheiten 
gekennzeichnet.  Besteht  der  Vers  aus  zwei  oder  drei  rhyth- 
mischen Reihen,  so  treten  zwischen  den  einzelnen  Reihen 
schwächere  Pausen  oder  Einschnitte  ein,  welche  mit  dem 
Namen  Cäsuren  bezeichnet  werden. 

§  3.  Die  Bestandtheile  der  Verse,  resp.  der  rhythmischen 
Reihen,  nämlich  die  Takte  oder  Versfüße,  können  nun  in 
ihrer  Zusammensetzung ,  wie  schon  angedeutet ,  nach  zwei 
verschiedenen  Principien  reguliert  sein;  nämlich  einmal 
lediglich  nach  der  Länge  und  Kürze  der  Wörter,  resp. 
Silben,  aus  denen  sie  bestehen,  also  nach  der  Quantität, 
und  zweitens  nach  der  relativen  Stärke  oder  Schwäche  des 
Tones,  mit  der  die  verschiedenen  Silben  eines  Wortes  oder 
Wörter  eines  Satzes  gesprochen  werden,  also  nach  dem 
Accent.  Auf  diesen  beiden  Principien  beruht  der  Rhyth- 
mus der  Sprachen  der  indo-europäischen  Völker,  indem  eine 
Sprachengruppe,  repräsentiert  durch  die  Inder,  Griechen, 
Lateiner,  das  quantitierende,  die  andere,  wozu  die  germani- 
schen Völker  gehören,   das  accentuierende  Princip  befolgt. 

Der  Accent,  d.  h.  der  Nachdruck,  welcher  auf  die  ein- 
zelnen Wörter  oder  Silben  in  prosaischer  und  poetischer 
Rede  gelegt  wird  und  wonach  diese  sich  unter  einander  an 
Stärke  und  Schwäche  des  Tones  unterscheiden,  kann  nun 
aus  verschiedenen  Ursachen  herrühren  und  erhält  danach 
verschiedene  Benennungen.  Es  sind  demnach  verschiedene 
Arten  von  Accent  zu  unterscheiden: 

1.  Der  syntaktische  oder  logische  Accent. 
Dies  ist  der  stärkere  Ton  oder  Nachdruck,  den  ein  Wort 
erhält,  um  dessen  logischen  Gehalt  im  Verhältnis  zu  den 
übrigen  Wörtern  des  Satzes  anzudeuten,  z.  B.  in  dem  Satze 
„Der  Berg  ist  hoch"  hat  das  Wort  Berg,  das  bedeutsamste 
Wort,  von  dem  etwas  ausgesagt  wird,  daher  das  Hauptwort 
genannt,  den  stärksten  Ton,  den  syntaktischen  oder  logischen 
Accent,  während  die  übrigen  Wörter  je  nach  ihrer  logischen 
Bedeutung  für  den  Satz  schwächer  betont  sind. 

2.  Der  rhetorische  oder  subjective  Accent, 
d.  h.  der  Nachdruck ,  den  der  Redende  einem  bestimmten 
Wort  des  Satzes  verleiht,  welches  ihm  momentan  als  das 
wichtigste  erscheint ,   z.  B.  d  u   hast  das  gethan !   oder   du 

1* 


hast  das  gethan?  oder  du  hast  das  gethanl  oder  du  hast 
das  gethan? 

3.  Der  rhythmische  Aceent,  der  vorwiegend  der 
Poesie  zukommt  und  im  allgemeinen  mit  dem  syntaktischen 
und  dem  noch  zu  erwähnenden  etymologischen  Aceent  zu- 
sammentrifft und  seinen  Einfluss  hauptsächlich  auf  die  in 
gewöhnlicher  Rede  schwächer  betonten  Silben  und  Wörter 
geltend  macht,  welche  durch  ihn  unter  Umständen  eine  rela- 
tive Tonverstärkung  oder  Tonschwächung  erfahren  können, 
z.  B.  My  Idrd,  he's  going  tö  hü  mather' a  döset  Shaksp.  Haml. 
III,  3,  27 ,  wo  das  Wörtchen  to  infolge  des  Versrhythmus 
stärker  betont  wird  als  in  gewöhnlicher  Rede,  oder  For 
thoüaandds  hia  höndea  mdden  d^e,  Chaucer,  Troil  VI,  Str.  259, 
wo  dies  betreffs  der  Silbe  es  in  thouaandea  der  Fall  ist, 
wogegen  das  erste  Wort  schwächer  betont  ist,  als  in  Prosa. 

4.  Der  etymologische  oder  Silbenaccent,  wo- 
nach die  Silben  eines  mehrsilbigen  Wortes  hinsichtlich  ihrer 
Tonstärke  unterschieden  werden.  Und  zwar  sind  hier  drei, 
resp.  vier  Abstufungen  zu  sondern. 

Eine  Silbe  trägt  in  der  Regel  den  stärksten  Ton,  den 
Hauptaccent  oder  Hochton,  und  zwar  gewöhnlich  die 
Stamm-  oder  Wurzelsilbe  des  Wortes,  welche  für  die 
Etymologie  desselben  die  bedeutsamste  ist.  Daher  wird 
diese  Aceentart  eben  der  etymologische  Aceent  genannt. 

Die  zweite  Tonstufe,  die  bei  einem  mehrsilbigen  Worte 
zu  unterscheiden  ist.  ist  der  Nebenaccent  oder  Tief- 
ton; die  dritte  die  Tonlosigkeit  oder  der  Mangel  jeder 
hervortretenden  Accentuation,  die  vierte  die  Stummheit, 
das  gänzliche  Verschwinden  des  Lautes.  Diese  vier  Accent- 
arten  lassen  sich  zweckmäßig  veranschaulichen  an  dem 
Worte  ponderoha.  Die  erste  Silbe  hat  den  Hauptton,  die 
letzte  den  Tief  ton,  die  mittelste  ist  tonlos.  Unter  dem 
Einfluss  des  Rhythmus  aber  kann  sie  auch  ganz  verstummen, 
z.  B.  in: 

To  draw  vnth  idle  apiders^  atringa 

Moat  ponderous   and  aubstantial  thinga,    Shaksp.    Meas. 

lU,  2,  289. 

Dagegen: why  ihy  aepulchre 

Hath  op'd  hia  ponderoua  and  marble  jawa^  ib.  Haml.  I, 

4,  50. 
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Dieser  Übergang  von  tonlosen  Silben  in  stumme  ist 
in  der  Entwickelungsgesehichte  der  englischen  Sprache  etwas 
ganz  gewöhnliches  und  namentlich  für  die  Abschwächung 
und  Beseitigung  der  Flexionsendungen  charakteristisch,  die 
theils  nur  noch  in  der  Schreibung  vorhanden  oder  angedeutet 
sind,  wie  in  fallen,  Uvea,  givea,  belat/d  und  nur  in  der  Poesie 
noch  bisweilen  gesprochen  werden,  theils  auch  aus  der 
Schreibung  bereits  verschwunden  sind,  wie  in  grotvs,  hdps, 
atoom  etc. 

§  4.  Dieser  etymologische  Accent  nun  ist  es,  der  in 
Verbindung  mit  dem  syntaktischen  Accent  den  Versrhyth- 
mus regelt,  insofern  der  rhythmische  Accent  principiell  stets 
mit  den  durch  jene  beiden  Accentarten  hervorgehobenen 
Silben  zusammenfallen  muss. 

Und  zwar  gilt  dies  in  gleicher  Weise  für  die  beiden 
Hauptgruppen  von  Versarten,  welche  es  in  der  eng- 
lischen Sprache  wie  in  den  germanischen  Sprachen  überhaupt 
gibt:  für  die  freier  gebauten  Rhythmen  der  nationalen 
alliterierenden  Langzeile  und  für  die  nach  fremden,  mittel- 
lateinischen und  iranzösischen  Mustern  eingeführten  gleich- 
taktigen  Rhythmen. 

Für  die  ersteren  bilden  sogar  die  stark  betonten  oder 
accentuierten  Silben  die  eigentlichen  Träger  des  Rhythmus, 
welche  für  gewöhnlich  in  gleicher  Zahl  in  jedem  Verse  vor- 
handen sein  müssen,  nämlich  zwei  in  jeder  rhythmischen 
Reihe  oder  jedem  Halbverse,  vier  im  Langverse,  während  die 
schwächer  betonten,  die  unaccentuierten  Silben,  von  geringerer 
Bedeutung  und  schwankender  Anzahl  sein,  ja  sogar  zwischen 
zwei  zusammenstehenden  Hebungen  ganz  fehlen  können. 
Dasselbe  ist  auch  noch  bis  zu  einem  gewissen  Grade  der 
Fall  in  den  mittelenglischen  gleichtaktigen  Rhythmen,  in 
denen  gleichfalls  vorwiegend  die  Zahl  der  Hebungen  die 
Zahl  der  Takte  andeutete,  so  dass  öfters  eine  stark  betonte 
Hebung  ohne  Senkung  zu  einem  Takte  ausreicht  und  zwei 
Hebungen  also  auch  hier  manchmal  zusammentreffen.  In 
dieser  Hinsicht  unterscheidet  sich  daher  die  alt-  und  mittel- 
englische Poesie  (ebenso  wie  die  alt-  und  mittelhochdeutsche) 
nicht  nur  wesentlich  von  der  altclassischen,  wo  ein  Vers- 
fuß wenigstens  zwei  Silben  haben  muss,  sondern  auch  von 
der  romanischen,  neuhochdeutschen  und  neuenglischen  Rhyth- 


—    6    — 

mik,  welche  ja  durcli  classischen  Gebrauch  beeinflusst  worden 
sind,  und  wo  betonte  und  unbetonte  Silben  von  gleicher 
Wichtigkeit  sind,  da  ein  Fuß  stets  aus  einer  betonten  und 
wenigstens  einer  unbetonten  Silbe  bestehen  muss.  Der  Aus- 
druck Maß  oder  Fuß  wird  wesentlich  durch  die  Quantität 
bedingt ;  für  die  accentuierende  Rhythmik,  zumal  die  mittel- 
alterliche, ist  die  Bezeichnung  Takt  die  bessere.  Indes 
manche  metrische  Benennungen  der  classischen  Verskunst 
haben  sich  als  analoge  Bezeichnungen  für  die  gleichtaktigen 
accentuierenden  Rhythmen  so  sehr  eingebürgert,  dass  ihre 
Abschaffung,  trotzdem  sie  den  Verhältnissen,  auf  die  sie 
angewandt  werden ,  nicht  ganz  entsprechen,  unzweckmäßig 
sein  würde.  So  namentlich  die  Benennungen  für  die  vier  in 
der  gleichtaktigen  Rhythmik  gebräuchlichen  Versfüße,  resp. 
Versarten,  welche  man  streng  genommen  als  auf-  und  ab- 
steigend zweisilbige  und  dreisilbige  bezeichnen  müsste.  Dafür 
können  aber  die  antiken  Namen  Jambus,  Trochäus, 
Anapäst  und  Daktylus  ohne  Gefahr,  Verwirrung  der 
Begriffe  herbeizuführen,  beibehalten  werden,  obwohl  dem 
modernen  Jambus  nicht  eine  kurze  und  lange,  sondern  eine 
unbetonte  und  betonte,  dem  Trochäus  keine  lange  und  kurze, 
sondern* eine  betonte  und  unbetonte  Silbe  entspricht,  dem 
Anapäst  nicht  zwei  kurze  Silben  und  eine  lange,  sondern 
zwei  unbetonte  und  eine  betonte,  dem  Daktylus  nicht  eine 
lange  und  zwei  kurze,  sondern  eine  betonte  und  zwei  unbe- 
tonte Silben  in  dieser  Reihenfolge. 

Andere  Benennungen  antiker  Versfüße  auf  die  gleich- 
taktigen Rhythmen  zu  übertragen,  ist  unzweckmäßig  0»  da 
sie  dem  Wesen  derselben  weniger  entsprechen  und  daher 
auch  nie  populär  geworden  sind. 

§  5.  Während  so  die  moderne  Rhythmik  mit  der  alt- 
classischen  in  den  vier  hauptsächlichsten  Versarten,  der 
jambischen,  trochäischen,  anapästischen  und  daktylischen, 
eine  gewisse  Ähnlichkeit  hat,  unterscheidet  sie  sich  von 
dieser  noch  wesentlich  durch  die  Anwendung  des  Reimes. 
Der  Reim  im  weitesten  Sinn  besteht  in  dem  Gleichklang 
zweier  oder  mehrerer  Silben  oder  Worte.  Je  nach  dem  Um- 


^)  Dies  hat  schon  1589  Puttenham  richtig  erkannt ,  vgl.  The  Arte  of 
English  Poesy,  Arber's  Reprint,  London  1869,  p.  141. 


fang  dieses  Gleichklanges  sind  drei  Hauptarten  des  Reimes 
zu  unterscheiden: 

1.  Der  Endreim  oder  Vollreim,  auch  schlechthin 
Reim  genannt.  Dieser  ist  die  vollkommenste  Reimart  und 
besteht  in  dem  vollen  Gleichklang  von  Silben  und  Wörtern 
bei  verschiedenem  Anlaut  derselben,  für  gewöhnlich  in  dem 
Gleichklang  der  letzten  betonten  Silbe  nebst  dem  etwa  darauf 
noch  folgenden  unbetonten  Bestandtheil  der  betreifenden 
Wörter.  Der  End-  oder  Vollreim  entwickelte  sich  spontan 
bei  manchen  Völkern,  wurde  aber  namentlich  bei  den  roma- 
nischen Nationen  zu  Anfang  des  Mittelalters  ausgebildet, 
von  der  römischen  Geistlichkeit  gepflegt  und  verschaffte  sich 
so  um  so  leichter  Eingang  in  alle  christlichen  Literaturen. 

2.  Eine  zweite,  unvollkommenere  Reimart  Hegt  vor  in 
der  Assonanz  oder  dem  Inreim.  Diese  besteht  lediglich 
in  dem  Gleichklange  des  Vocals  der  reimenden  Silben,  wobei 
nicht  nur  die  Anfangs-,  sondern  auch  die  Endconsonanten 
derselben  von  einander  verschieden  sind ,  wie  z.  B.  in  gwe, 
thiCffish,  will,  oder  in  seil,  step,  met  etc.  Diese  Reimart,  welche 
als  eine  Vorstufe  des  Vollreims  anzusehen  ist,  aber  in  der 
romanischen  Poesie  als  besondere  Reimart  sehr  gebräuchlich 
war,  kommt  im  Englischen  als  wirkliche  Kunstform  niemals 
vor,  sondern  ist  nur  als  eine  unreine,  aus  Bequemlichkeit 
oder  Ungeschicklichkeit  gebrauchte  Form  des  Endreimes  in 
den  mittelenglischen  Dichtungen  öfters  anzutreffen. 

3.  Die  dritte  Reimart  ist  die  Alliteration  oder  der 
Anreim.  Diese  Reimart  ist  hauptsäehlich,  wenn  sie  auch  in 
neuerer  Zeit  wieder  in  der  neuhochdeutschen  Poesie  künstlich 
ins  Leben  gerufen  worden  ist,  der  altgermanischen,  speciell 
der  altnordischen,  althochdeutschen,  altsächsischen  und  angel- 
sächsischen oder  altenglischen  Poesie  eigenthümlich.  In  der 
letzteren  war  sie  mit  der  fast  vereinzelten  Ausnahme  des 
Reimliedes,  wo  neben  der  Alliteration  der  Endreim  in  con- 
sequenter  Durchfuhrung  vorkommt,  die  einzige  Reimart. 
Diese  besteht  nun,  wie  schon  der  Name  andeutet,  in  dem 
Gleichklang  der  Laute  zu  Beginn  mehrerer  Wörter,  respec- 
tive  Silben ;  wie  z.  B.  in  lust  und  liking^  fntrth  und  nielody, 
World  und  wisdom.  Dabei  ist  hinsichtlich  der  Alliteration  der 
Vooale  zu  bemerken,  dass  das  Spiritus  lenis  der  eigentlich 
alliterierende  Laut  ist  und  daher  nicht  nur  gleiche,  sondern 
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auch  ungleiche  Vocale,  einfache  und  Diphthonge,  beliebig 
zusammen  alliterierten,  also  nicht  nur  ende,  eilen  und  egesa 
oder  centg,  cer  und  €efre,  sondern  auch  up,  cBntg,  eage  u.s.w. 
Ebenso  verhält  es  sich  in  der  mittelenglischen  Poesie,  wo 
die  Alliteration  bis  zu  Ende  des  sechzehnten  Jahrhunderts 
eine  namentlich  im  Norden  der  Insel  sehr  gepflegte,  für 
sich  bestehende  Eeimart  blieb.  Auch  in  der  neuenglischen 
Poesie  ist  sie  ihrem  Wesen  nach  unverändert  geblieben,  wenn 
auch  bei  der  vocalischen  Alliteration  vorwiegend  gleiche 
Vocale  beliebt  sind.  In  ihrer  Function  aber  ist  sie  wesentlich 
eingeschränkt  worden,  denn,  abgesehen  von  vereinzelten 
Übersetzungen  ags.  Texte,  tritt  sie  nur  nech  als  Schmuck 
und  besondere  Zuthat  in  Versen  mit  Endreim  auf,  nicht 
mehr,  wie  in  angelsächsischer  und  mittelenglischer  Zeit, 
als  Bindemittel  der  einzelnen  Halbverse  untereinander.  In 
welcher  Weise  dies  geschah,  erkennen  wir  bei  einer  näheren 
Betrachtung  des  national-englischen  alliterierenden  Verses 
in  seiner  geschichtlichen  Entwickelung. 


KAPITEL  2. 

Die   alliterierende   Langzeile   in   altenglischer    (angel- 
sächsischer) Zeit. 

§  6.  Verbreitung  der  alliterierenden  Lang- 
zeile. Die  alliterierende  Langzeile,  diese  gemein-germanische 
Versart,  ist  in  der  angelsächsischen  Poesie  das  ausschließlich 
gebräuchliche  Metrum,  welches  schon  in  den  frühesten 
poetischen  Denkmälern  auftritt  und  bis  zu  Ende  des  angel- 
sächsischen Zeitraums  das  allein  übliche  bleibt.  Denn  auch 
in  den  wenigen,  später  zu  betrachtenden,  kurzen  Gedichten, 
in  denen  es  zugleich  mit  dem  Endreim  ausgestattet  erscheint, 
bleiben  doch  die  rhythmischen  Gesetze  der  normalen  allite- 
rierenden Langzeile  bewahrt.  In  der  altnordischen  und 
angelsächsischen  Literatur  sind  uns  die  zahlreichsten  und 
umfangreichsten  Denkmäler,  die  in  alliterierenden  Langzeilen 
abgefasst  sind,  erhalten  geblieben.  Das  Altsächsische  weist 
(abgesehen  von  den  in  neuester  Zeit  gefundenen  Genesis- 
Fragmenten)  nur  ein,  allerdings  umfangreiches.  Glicht,  den 
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Heliand,  auf,  das  Althochdeutsche  hat  nur  einige  kurze  Bruch- 
stücke bewahrt. 

Auch  ist  in  diesen  beiden  Sprachengruppen,  der  angel- 
sächsisch-altnordischen einerseits,  der  althoch-  und  altnieder- 
deutschen (altsächsischen)  andererseits,  die  Gestalt  dieses 
Verses,  wenn  auch  seine  Grundlagen  dieselben  sind,  wesentlich 
verschieden.  Im  Altnordischen  und  Angelsächsischen  sind 
die  Verse,  respective  die  Halbverse  viel  kürzer,  in  der  ersteren 
gewöhnlich,  in  der  letzteren  sehr  oft  nur  viersilbig.  In  der 
altniederdeutschen  und  althochdeutschen  Poesie,  namentlich 
in  der  ersteren ,  haben  die  Halbverse  der  alliterierenden 
Langzeile  dagegen  eine  viel  größere  I&nge  oder  Silbenzahl; 

§7.  Die  verschiedenen  Theorien  über  den 
metrischen  Bau  der  alliterierenden  Langzeile. 

Dadurch,  dass  zufällig  die  wenigen  und  kleinen,  in 
alliterierenden  Versen  längerer  Structur  geschriebenen  Denk- 
mäler der  althochdeutschen  Dichtung  den  Ausgangspunkt 
für  eine  wissenschaftliche  Untersuchung  des  Baues  dieser 
Versart  bildeten  und  die  so  gewonnenen  Resultate  zur 
Grundlage  für  ein  System  des  germanischen  Alliterations- 
verses im  allgemeinen,  also  auch  des  angelsächsischen,  ge- 
macht wurden,  ist  die  wissenschaftliche  Erforschung  seines 
Wesens  erheblich  und  im  gemzen  nicht  vortheilhaft  beein- 
flusst  worden.  Erst  auf  weiten  Umwegen  konnte  sie  in  den 
scharfsinnigen  und  gründlichen  Untersuchungen  von  Eduard 
Sievers  zu  einer  Auffassung  gelangen,  die  zwar  nicht 
unbestritten  geblieben  ist ,  die  aber  doch  auf  Grundlage 
gewisser,  von  ihm  zum  erstenmale  statistisch  nachgewiesener 
und  selbst  von  seinen  Gegnern  im  wesentlichen  als  richtig 
anerkannter  Thatsachen  eine  Theorie  aufgestellt  und  be- 
gründet hat,  welche  nach  unserer  Überzeugung  mit  der 
Vorstellung  übereinstimmt,  die  die  Engländer  selber,  sowohl 
in  angelsächsischer  Zeit,  wie  indirecte,  aber  praktisch  mit 
Sicherheit  verwendbare  Zeugnisse  aus  jener  Epoche  darthun, 
als  auch  in  mittel-  und  neuenglischer  Zeit,  wie  theoretische 
directe  und  praktische  indirecte  Zeugnisse  aus  diesem  Zeit- 
räume beweisen,  von  jenem  Metrum  sich  gebildet  hatten 
und  in  ihren  Dichtungen  zur  Richtschnur  des  noimalen 
Baues  desselben  machten.  Schon  von  Bishop  Percy  ist  1765 
in  seinem  zusammen  mit  den  Reliques  of  Ancient  English 
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Poetry  veröffentlichten  Essay  on  the  Metre  of  Pierce  Plowman 
die  Gleichartigkeit  der  angelsächsischen  mit  der  mittel- 
engliscben  alliterierenden  Langzeile,  sowie  die  Entwickelang 
der  letzteren  zu  dem  neuenglischen  vierhebigen  doggerel- 
Verse  nach  Art  des  folgenden : 

r^A  cobler  there  was,  and  he  lived  in  a  stall^, 
wodurch  denn  auch  über  Bishop  Percys    Scansion   der  alt- 
und  mittelenglischen  Vorstufen  desselben  kein  Zweifel  bleibt, 
richtig  erkannt  worden. 

Hätte  die  wissenschaftliche  Forschung  über  die  angel- 
sächsische alliterierende  Langzeile  an  diesen  Hinweis  des 
englischen,  literaturkundigen,  mit  poetischem  Gefühl  und 
Verständnis  begabten  Dichters  angeknüpft,  anstatt  an  die 
späteren  Untersuchungen  deutscher,  mit  althochdeutschen 
Dichtungen  sich  befassender  Grelehrten,  so  würde  sie  wahr- 
scheinlich sofort  richtigere  Wege  eingeschlagen  und  nicht 
so  viele  verschiedene  Theorien  über  die  rhythmische  Structur 
dieser  Versart  hervorgerufen  haben. 

Betreffs  eines  kurzen  Referates  über  dieselben  schließen 
wir  uns  hier  an  die  klare  und  streng  sachliche  Besprechung 
an,  die  Ed.  Sievers  sowohl  in  seinem  metrischen  Beitrage  zu 
Pauls  Grundriss  (II,  1,  S.  862 — 864),  als  auch  in  seiner  „Alt- 
germanischen Metrik'*,  Halle  1893  (S.  2 — 17),  den  einzelnen, 
über  die  alliterierende  Langzeile  aufgestellten  Theorien  ge- 
widmet hat.  Auf  die  letztere  Schrift  möge  hier  für  genauere 
Angaben  über  die  früheren  metrischen  Systeme  ausdrücklich 
verwiesen  werden. 

§8.  Die  Lachmann'sche  Vierhebungstheorie, 
wonach  der  Halbvers  des  Langverses  vier,  dieser  aber  acht 
Hebungen  hat,  ist  die  früheste  wissenschaftliche  Theorie. 
Sie  wurde  von  ihrem  Begründer  aber  zunächst  nur  für  das 
ahd.  Hildebrandlied  (Lachmann,  Über  ahd.  Betonung  und 
Verskunst,  Sehr.  I,  358  ff..  Über  das  Hildebrandslied,  Sehr.  I, 
407  ff.),  aufgestellt,  während  er  neben  jener  strengen  Form 
für  die  ags.,  alts.  und  altn.  alliterierende  Langzeile  eine 
freiere  Behandlung  des  Metrums  annahm,  die  im  Halbverse 
nur  zwei  Haupthebungen  hatte.  Bartsch  (Germ.  3,  p.  7  ff.) 
und  Müllenhoff  (Z.  f.  d.  A.,  11,  p.  318ff)  dehnten  die 
Vierhebungstheorie  auch  auf  das  Muspilli  und  der  letztere  (De 
carmine  Wessofontano,  1861,  10)  auf  alle  ahd.  alliterierenden 
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Dichtungen  aus,  worauf  M.  Heyne  sie  1866  auch  auf  den 
Heliand  und  1867  auf  den  Beowulf  bezog.  Schubert  (De 
Anglo-Saxonum  arte  metrica,  Berol.  1871)  schloss  sich  ihnen 
an,  nahm  aber  neben  vierhebigen  auch  dreihebige  Verse  an, 
wie  dies  vor  ihm  schon  Bartsch  gethan  hatte  und  nach 
ihm  wieder  H.  Hirt  (Unters,  zur  westgenn.  Verskunst,  I, 
Leipzig  1889;  Zur  Metrik  des  alts.  und  ahd.  Alliterations- 
verses, Germ.  36,  139  ff.,  279  ff. ;  Der  altdeutsche  Reimvers 
und  sein  Verhältnis  zur  Alliterationspoesie,  Z.  f.  d.  A.  38, 
304  ff.)  that,  während  E.  Jessen  1870  (Grundzüge  der 
altgerm.  Metrik,  Z.  f.  d.  Ph.  2,  114  ff.)  die  Schwierigkeiten 
der  den  Thatsachen  oft  nicht  entsprechenden  Vierhebungs- 
theorie durch  Annahme  von  Pausen  an  Stelle  „nicht  ver- 
wirklichter Hebungen"  zu  beseitigen  trachtete.  Gleichfalls  ein 
Anhänger  der  Vierhebungstheorie  ist  Amelung,  der  aber 
(Z.  f.  d.  Ph.  3,  280  ff.)  zwei  Haupt-  und  zwei  Nebenhebungen 
annahm  und  die  Verse  des  Heliand  unter  Zulassung  ge- 
wisser Dehnungen  in  ein  Takt  Schema  zu  bringen  »ich 
bemühte.  An  ihn  schließen  sich  einige  neuere  Forscher  an 
in  dem  Bestreben,  den  nach  Lachmann-MüUenhoff  vier- 
hebigen Halbvers  zu  einem  taktierenden  zu  modificieren,  im 
Gegensatz  zu  dem  durch  die  Zweihebungs-  und  die  von  ihnen 
bestrittene  Fünftypentheorie  bedingten  recitierenden 
Charakter  des  Alliterationsverses.  Dies  sind  H.  Möller, 
Zur  ahd.  Alliterationspoesie,  Kiel  und  Leipzig  1888,  109  ff. ; 
A.  Heusler,  Der  IjopahdUr,  Berlin  1890;  vgl.  Literaturblatt, 
1890,  92  ff.;  Zur  Geschichte  der  altdeutschen  Verskunst,  Bres- 
lau  1891  (Germ.  Abhandlungen,  VIII);  Über  german.  Vers- 
bau 1894;  mit  dieser  Schrift  stimmt  in  wesentlichen  Punkten 
überein  J.  Franck,  Beiträge  zur  Rhythmik  des  Alliterations- 
verses,  Z.  f.  d.  A.  38,  226  ff.  Ferner  sind  zu  nennen  der  schon 
erwähnte  H.  Hirt  und  K.  Fuhr,  Die  Metrik  des  west- 
german.  AUiterationsverses,  Marburg  1892.  Dieser  erkennt 
die  Richtigkeit  der  für  den  Bau  der  Einzelverse  gefundenen 
Regeln,  aus  denen  die  Typentheorie  abstrahiert  ist,  an,  aber 
er  deutet  sie  in  anderer  Weise,  indem  auch  er  einerseits 
taktmäßigen  Vortrag  annimmt,  andererseits  in  Anknüpfung 
an  eine  Betrachtung  der  Nibelungenstrophe  für  den  west- 
germanischen Vers  die  Regel  aufstellt:  vier  Hebungen  bei 
klingendem,   drei  Hebungen  bei  stumpfem  Ausgang,   ganz 
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allgemein,  ohne  Rücksicht  auf  geraden  oder  ungeraden  Halb- 
vers. Für  den  inneren  Bau  des  Verses  im  einzelnen  ist  ihm 
die  Gestaltung  des  Yersschlusses  maßgebend.  Ten  Brink 
unterscheidet  gleichfalls  (Pauls  G-rundriss,  U,  1,  518)  Halb- 
verse von  vier  und  solche  von  drei  Hebungen,  die  er  voll- 
ständige und  unvollständige  Halbverse  nennt,  welche  letzteren 
nämlich  um  eine  Nebenhebung  verkürzt  sein  sollen.  Zur 
Auffassung  Möllers  bekennt  sich  auch  John  Lawrence  in 
seinem  Ghaptera  an  Alliterative  Verse^  London,  Henry  Frowde, 
1893  (vgl.  dazu  die  Recension  von  K.  Luick  in  Anglia, 
Beiblatt,  IV.  Band,  Nr.  VII,  p.  193— 201),  während  Max 
Kaluza  in  seiner  Schrift  „Der  altenglische  Vers**,  I.  Theil, 
Berlin,  Emil  Felber,  1894,  die  von  Sievers  aufgestellten 
Typen  des  Alliterationsverses  mit  ,,der  Vierhebungstheorie 
Sans  pkrase  ohne  Pausen  (Möller),  ohne  unvollständige  Verse 
(ten  Brink),  ohne  Rücksicht  auf  klingenden  oder  stumpfen 
Versausgang  (Fuhr),  ohne  Rücksicht  auf  ersten  oder  zweiten 
Halbvers,  auf  einfache  oder  Doppelalliteration  (Hirt)"  ohne- 
weiters  auf  das  schönste  zu  vereinigen  meint,  indem  er 
statt  der  Sievers 'sehen  Bezeichnung  „Glied"  das  Wort 
„Hebung*^  einsetzt  (p.  33;  vgl.  zu  dieser  Schrift  die  Re- 
censionen  von  K.  Luick  in  Anglia,  Beiblatt,  IV.  Band, 
S.  294,  M.  Trautmann,  ib.  V,  S.  131  und  Saran  in  der 
Z.  f.  d.  Ph.  27 ,  S.  539  ff.).  In  einem  11.  und  lU.  Theil, 
Berlin  1894,  haben  dann  Kaluza  und  Dr.  Graz  diese 
Theorie  auf  den  Beowulf  und  die  sogenannten  Cädraon- 
schen  Dichtungen  zur  Anwendung  gebracht.  Eine  ver- 
wandte Auffassung  vertritt  R.  Kögel,  Geschichte  der 
deutschen  Litteratur,  Strassburg  1894,  S.  288  ff.  und  Er- 
gänzungsheft zu  Band  I  (Die  altsächsische  Genesis),  1895, 
S.  28  ff. 

Endlich  ist  noch  der  Ansicht  Trautmanns,  eines 
früheren  Anhängers  der  Zweihebungstheorie,  Erwähnung 
zu  thun,  der  nun  in  einem  kurzen,  im  Beiblatt  zur  Anglia, 
V.  Band,  Nr.  III,  p.  87—96,  unter  dem  Titel  „Zur  Kenntnis 
des  germanischen  Verses,  vornehmlich  des  altenglischen ** 
veröffentlichten  Aufsatz  gleichfalls  behauptet,  dass  der 
alliterierende  Vers  „nicht  ein  Zweitakter,  sondern  ein  Vier- 
takter, wie  Otfrids  Vers,  sein  Abkomme",  sei.  Dabei  schließt 
er  sich  aber,    soweit  ich  sehe,   keineswegs  an  Müllenhoff, 
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Heyne  und  Schubert  an.  sondern  eher  an  Amelung,  da  er 
nicht  nur  annimmt,  dass  eine  einzige  Silbe  für  Hebung 
und  Senkung  stehen,  d.  i.  einen  ganzen  Takt  füllen  könne, 
also  Verse  vorkommen  sollen,  die  statt  der  nach  seiner  Mei- 
nung normalen,  aber  äußerst  selten  begegnenden  Gestalt 
Xxlxx'XXi^X»  wie  spricats  fdgerd  bef6ran ,  Formen  haben 
wie  hnd  pü  htm  mite  seiest  oder  ünder  rddorh  rjne  und  so 

9  *  t  f  f  r  t  t 

XX  xv  xx^x  xxxxxx^x 

in  16  verschiedenen  Variationen,  sondern  sogar,  dass  daneben 
noch  eine  einzige  Silbe  zwei  andere  ganze  Takte  füllen  kann^» 
wie  z.  B.  güi  Hnc  rnönig  oder  hf  föld  grdfe. 


XXIXX        XX  "*-'      X  XX      XX  XX 


So  lässt  er  also  auch  „untreffige"  Flexionssilben,  wie 
er  sieh  ausdrückt,  nicht  nur  in  die  Hebung  treten,  sondern 
er  dehnt  sie  sogar  soweit,  dass  sie  auch  eine  „unverwirk- 
lichte'^  Senkung  mit  einschließen  können.  Ja,  selbst  tonlose, 
niemals  alliterierende  Vorsilben ,  wie  ä  und  ge^  sind  dieser 
Behandlung  unterworfen,  so  dass  ihm  Scansionen  wie 
gUdUd  rlmh  oder  hchtn^d  w^ari  völlig  zulässig  erscheinen, 

XV   X  X        /x  yx  x^  X        XX  XX 

da  „in  diesen  Fällen  der  Rhythmus  des  Verses  die  untreffige 
Silbe  hebt". 

Wir  glauben,  uns  hinsichtlich  der  letzten,  Trautmann- 
schen  Theorie  mit  diesen  Hinweisen  auf  ihre  wesentlichsten 
Eigenthümlichkeiten  begnügen  und  uns  einer  weiteren  Kritik 
derselben  enthalten  zu  dürfen.  Auf  eine  Beurtheilung  der 
einzelnen  Ansichten  der  früheren,  im  Obigen  genannten  Be- 
gründer und  Anhänger  der  Vierhebungstheorie  können  wir 
hier  in  diesem  zusammenfassenden  Grundriss  aber  umso 
eher  verzichten,  als  eine  eingehende  Kritik  derselben  von 
Sievers,  dessen  Standpunkt  wir  im  wesentlichen  theilen, 
in  seiner  Altgermanischen  Metrik,  §  3,  gegeben  worden  ist. 
Vgl.  dazu  übrigens  auch  H.  Hirt  in  Z.  f.  d.  A.  38,  304  ff.,  wo 
er  erklärt,  dass  seine  Auffassung  von  derjenigen  Kaluzas 
„grundverschieden"  sei  und  zu  derjenigen  MöUer-Heuslers 
gleichfalls  in  einem  „fundamentalen  Gegensätze"  stehe. 

^)  Die  metrischen  Zeichen,  deren  sich  Trautmann  für  solche  Dehnungen 
bedient,  sind  ^  über  Wörtern  oder  Silben,  welche  einen  ganzen  Takt,  und 
^  über  solchen ,  die  zwei  ganze  Takte  ausfüllen ;  wir  erlauben  uns ,  zur 
besseren  Yeransohaulichung  ihrer  Bedeutung  die  nach  ihm  äquivalenten 
Zeichen  XX  ^^^  XX  1 XX  darunter  zu  setzen. 
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§  9.  Die  Zweihebungstheorie,  d.  h.  die  Ansicht,  dass 
die  ags.  wie  die  me.  Halbverse  nur  zwei  Hebungen  haben,  ist 
in  England  schon  im  XVIII.  Jahrh.  von  dem  oben  (S.  9/10) 
citierten  Percy  und  im  XIX.  Jahrh.  von  neueren  Metrikem, 
wie  von  E.  Guest,  A  Hiatory  of  English  Rhythms^  Lon- 
don 1832,  2  Bde.,  allerdings  in  unklarer  Weise,  bestimmter 
dagegen  von  W.  W.  S  k  e  a  t  (vgl.  dessen  Essay  on  Allttera- 
tive  Poetry  in  Bishop  Percy s  Folio  MS.  ed.  by  Furriivall 
and  Haies.  London  1867,  4  Bde.,  III,  S.  XI ff.;  femer  Early 
English  Text  Society,  8,  S.  XVif.;  17,  S.  XXXff. ;  81, 
XL VIII  ff.  etc.)  aufgestellt  worden.  Nachdem  diese  Theorie 
in  Deutschland,  wie  oben  bemerkt,  bereits  von  Lachmann 
für  die  Verse  des  Altnordischen,  Angelsächsischen  und 
Altsächsischen  als  zutreffend  bezeichnet  worden  war,  fand 
sie  einen  weiteren  Vertreter  in  J.  A.  S  c  h  m  e  1 1  e  r.  Über 
den  Versbau  in  der  alliterierenden  Poesie,  besonders  der 
Altsachsen,  Abh.  der  philos.-philol.  Classe  der  bayer.  Akad. 
d.  Wissenschaften,  4,  1  (1844),  207 ff.,  der  namentlich 
hervorhob,  dass  im  Germanischen  die  Silbenstärke  den 
Versrhythmus  reguliere,  nicht  die  Silbenlänge  oder  Silben- 
zahl, die  dagegen  in  den  Hintergrund  trete,  und  dass  der 
altgermanische  Alliterationsvers  nicht  ein  Gesangvers,  son- 
dern ein  auf  recitierendem  Vortrage  beruhender  Sprech- 
vers sei,  dessen  Bau  er  jedoch  nicht  genauer  erörterte. 
Wackernagel  stellte  dann  im  Gegensatz  zu  Lachmann, 
dessen  Vierhebungstheorie  er  ausdrücklich  verwarf,  die 
Zweihebungstheorie  als  für  die  gesammte  alt- 
germanische  Dichtung  giltig  auf  (Literaturgeschichte, 
1  45  f.,  46,  Anm.  4,  =  ^  57).  Jeder  Halbvers  enthält  nach 
Wackernagel  unter  einer  freigegebenen  Anzahl  unbetonter 
oder  nur  schwachbetonter  Silben  je  zwei,  denen  ihr  gram- 
matischer Wert  und  zugleich  der  Zusammenhang  der  Rede 
einen  stärkeren  Accent  verleiht. 

An  Wackernagel  schließt  sich  F.  Vetter  an,  der 
namentlich  in  seinen  Schriften  „Über  die  germanische  Alli- 
terationspoesie", Wien  1872,  und  „Zum  Muspilli  und  zur 
germanischen  Alliterationspoesie",  Wien  1872,  die  Unhalt- 
barkeit  der  Vierhebungstheorie  mit  Erfolg  nachwies  (vgl. 
namentlich  Sievers ,  Altgermanische  Metrik ,  §  3,  10)  und 
zwei  betonte  Wörter,   Stabwörter,  als  Grundlage    des 
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Halbverses  aufstellte,  ferner  K.  Hildebrand  mit  seinen 
Untersuchungen  über  die  Verstheilung  in  den  Eddaliedern 
(Z.  f.  d.  Ph. ,  Ergänzungsband,  74  if.)  und  namentlich 
M.  Riege  r  mit  seiner  vortrefflichen  Abhandlung  „Die  alt- 
und  angelsächsische  Verskunst"  im  7.  Band  derselben  Zeit- 
schrift (vgl.  auch  Germania,  9,  295  ff.),  der  den  alliterieren- 
den Vers  vom  Standpunkte  der  Zweihebigkeit  aus  nach  den 
verschiedensten  Richtungen  hin  aufs  eingehendste  unter- 
suchte, nämlich  zunächst  in  Bezug  auf  die  Vertheilung 
und  die  Qualität  des  Stabreimes,  dann  namentlich  das  Ver- 
hältnis der  Alliteration  zu  den  Wortarten  und  zur  Wort- 
stellung, die  Cäsur  und  den  Versausgang,  die  Hebung  und 
die  Senkung.  Diese  Untersuchungen  sind  der  Darstellung 
der  ags.  alliterierenden  Langszeile  in  des  Vf. 's  Englischer 
Metrik .  Bd.  I,  p.  39 — 75 ,  zugrunde  gelegt  und  auch  von 
anderen  Forschern,  so  von  CR.  Hörn  (Paul  u.  Braune, 
Beiträge,  5,  164  ff.),  J.  Ries  (Q.F.  41,  112  ff.),  E.  Sievers 
(Z.  f.  d.  A.  19,  43  ff.)  in  verschiedenen  Einzelheiten  weiter 
fortgesetzt  worden. 

Einen  mächtigen  Impuls  und  eine  außerordentliche.  aU- 
seitig,  auch  von  gegnerischer  Seite  anerkannte  Förderung  er- 
hielt die  Erforschung  des  Baues  der  alliterierenden  Langzeile 
durch  die  Untersuchungen  von  Ed.  Sievers,  „Zur  Rhyth- 
mik des  germanischen  Alliterationsverses"  in  Paul  und 
Braunes  Beiträgen,  X,  209 — 314  und  451 — 545,  in  denen 
er  zum  erstenmale  im  Anschluss  an  Riegers  Untersuchungen, 
um  seine  eigenen  Worte  zu  gebrauchen,  „durch  statistische 
Classification  der  vorkommenden  natürlichen  Betonungsformen 
den  Nachweis  zu  bringen  sucht  (und  u.  E.  erbracht  hat), 
dass  der  Alliterationsvers  trotz  aller  Mannigfaltigkeit  doch 
nicht  die  angenommene  Regellosigkeit  in  der  Behandlung 
des  Auftaktes  und  der  Senkungen  besitzt,  sondern,  zumal 
im  Angelsächsischen  und  Altnordischen,  in  einer  begrenzten 
Reihe  von  Einzelformen  verläuft,  die  sich  auf  die  verhältnis- 
mäßig geringe  Zahl  von  fünf  rhythmischen  Grundformen  oder 
Typen  zunickführen  lassen".  Diese  fünf  Typen  oder  Haupt- 
variationen in  der  Stellung  der  Hebungen  zu  den  Senkungen 
sind,  wie  Sievers  nachweist,  der  Art,  dass  man  sie  in  der 
willkürlichen  Mischung,  in  der  sie  im  Alliterationsverse  auf- 
treten,  „unmöglich    als  Glieder  einer  glatten,  in  gleichem 
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Rhythmus  fortlaufenden  Taktreihe  auffassen  kann**,  und  wir 
stimmen  femer  durchaus  mit  ihm  überein,  wenn  er  sagt,  dass 
„das  Grundprineip  des  Baues  des  Alliterationsverses,  wie 
er  in  historischer  Zeit  vorliegt,  das  eines  freien  Rhythmus- 
wechsels sei ,  der  sich  nur  beim  gesprochenen ,  nicht  beim 
gesungenen  Vers  verstehen  lässt"  (Sievers,  Pauls  Grundriss, 
IT,  1,  p.  863/4). 

Dieser  Auffassung,  die  bald  nach  dem  Erscheinen  des 
ersten  Sievers'schen  Aufsatzes  in  mehreren  wichtigen  Special- 
untersuchungen über  einzelne  angelsächsische,  sowie  auch 
über  die  mittelenglische  Alliterationspoesie  weitere  wert- 
volle Stützen  fand,  ist  Sievers  auch  in  seinem  schon  citierten 
metrischen  Beitrage  zu  Pauls  Grundriss  und  seiner  1893  er- 
schienenen „Altgermanischen  Metrik"  trotz  der  oben  er- 
wähnten gegnerischen  Ansichten  von  Möller,  Heusler,  Fuhr, 
Hirt  n.a.,  treu  geblieben,  und  wir  schließen  uns  ihm  mit 
voller  Überzeugung  an. 

Dabei  halten  wir  es  für  außerhalb  des  Rahmens  dieses 
Grundrisses  der  englischen  Metrik  liegend,  uns  über  die 
prähistorische  Form  der  germanischen  Dichtung,  von  der 
Sievers  annimmt,  dass  sie  strophisch  gewesen  und  in  unserem 
Sinne  gesungen  worden  sein  müsse,  sowie  dass  sich  durch 
den  Übergang  vom  Gesang  zum  Sprechvortrag  der  in  fünf 
Typen  uns  entgegentretende  Alliterationsvers  daraus  ent- 
wickelt habe,  weiter  zu  äußern. 

Wir  müssen  uns  dabei  begnügen,  es  auszusprechen,  dass, 
ebenso  wie  die  Versuche,  strophische  Grundlagen  für  gewisse 
ags.  Dichtungen  nachzuweisen,  als  misslungen  anzusehen  sind '), 
die  ags.  Poesie  also,  von  vereinzelten  Ansätzen  zur  Strophen- 
bildung auf  dem  Gebiete  der  Gnomik  und  vielleicht  der 
gelehrt  kirchlichen,  an  fremde  Vorbilder  sich  anlehnenden 
Dichtung  abgesehen,  entschieden  nicht  strophisch,  sondern 
ausschließlich  stichisch  gebaut  ist,  so  auch  der  rhythmische 
Bau  der  alliterierenden  Langzeile,  in  der  sie  sich  in  histori- 
scher Zeit  bewegt,  nicht  taktierend,  für  feste  gesungene 
Melodien  berechnet  gewesen  sein  kann.  Dagegen  würde 
schon    das    nicht   parallele,    sondern    sich   fast    beständig 


')  Vgl.  namentlich  H.  Möller,   Das  altengl.  Volksepos  in  der  nrsprüng- 
lichen  strophischen  Form.  Kiel  1883. 
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kreuzende  Verhältnis  von  Vers-  und  Satzgliederang  aufs 
entschiedenste  sprechen.  Der  Bau  der  alliterierenden  Lang- 
zeile ist  vielmehr  lediglich  den  Anforderungen  einer  reci- 
tierenden  Vortragsweise  entsprechend  und  bewegt  sich  daher 
in  freier  gebauten,  zwar  durch  die  zwei  Hebungen  jedes 
Halb  Verses  gleichartigen,  wegen  ihrer  Gruppierung  zu 
einander  und  zu  den  Senkungen  aber  ungleichförmigen 
Rhythmen,  wie  dies  u.  E.  zur  Evidenz  aus  den  fünf,  auf 
den  natürlichen  Betonungsschematen  beruhenden  Vers-  (resp. 
Halbvers-)  Typen  hervorgeht. 

§10.  Wortbetonung.  Der  Hochton.  Die  Wort- 
betonung im  Angelsächsischen  erheischt  daher  zunächst, 
bevor  wir  auf  den  Bau  der  alliterierenden  Langzeile  selber 
näher  eingehen,  eine  kurze  Betrachtung. 

Für  den  Hochton  oder  Hauptton  gelten  hier,  wie  für 
das  Germanische  überhaupt,  drei  Gesetze. 

1.  Beim  einfachen  mehrsilbigen  Wort  trägt  die  Stamm- 
silbe den  Hauptton.  Die  Bildungs-  nnd  Flexionssilben  da- 
gegen sind  unaccentuiert  oder,  genauer  gesagt,  schwächer 
betont  in  verschiedenen  Abstufungen,  je  nach  besonderen 
Verhältnissen,  worauf  später  bezüglich  der  Nebentöne  zurück- 
zukommen ist ;  also :  toüldor,  hiofon,  witig^  toünode,  didingas 
etc.  Für  gewöhnlich  tragen  nur  die  hochtonigen  Silben  der 
Wörter  die  vier  Hebungen  des  Verses  und  zugleich  die 
Stabreime,  während  die  schwächer  betonten  Ableitungs- 
und Flexionssilben  nebst  den  syntaktisch  unbetonten,  meist 
einsilbigen  Wörtern  (wie  z.  B.  Pronomina,  Conjunctionen) 
die  Senkungen  des  Verses  bilden: 

Satan  mtiiSelode]   j   sörgiende  sprdc, 

se  pe  hdle  fori  \  hialdan  sciolde.  Gen.  347/8. 

2.  In  zusammengesetzten  Wörtern  herrscht  (abgesehen 
von  der  Partikel-Composition)  dasselbe  Gesetz,  d.  h.  der 
Hauptaccent  ruht  auf  dem  ersten  Worte,  welches  speciali- 
.^ierend  zu  dem  zweiten  hinzutritt:  heahaetl,  soifaestj  wüldor- 
cyning  etc.  Diese  Wörter  werden  in  der  Regel  geradeso 
wie  die  einfachen  mehrsilbigen  Wörter  im  Verse  verwendet, 
d.  h.  die  erste  betonte  Silbe  trägt  die  Hebung  des  Verses 
und  kann  zugleich  einen  Stabreim  tragen: 

Wereda  Wftldorctning  \  irordum  hörigen  Gen.  2. 

Soll  i  1»  ptT ,  (»rundr.  d.  enffl.  Mftrik.  2 
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Da  nun  aber  der  zweite  Theil  des  Compositums  gleich- 
falls noch  ziemlich  stark  betont  ist,  den  Nebenaccent  oder 
Tiefton  hat,  so  kann  es  in  kürzeren  Versen  vorkommen, 
dass  derselbe  die  zweite  Hebung  des  Halbverses  trägt: 

on  heahsdtle  \  hiofones  wdldend  Cri.  555 
ja,    er   kann   sogar  einen  Stabreim    tragen    bei    doppelter 
Alliteration : 

Hwcßt!  we  Gdrddna  \  in  giardägum  Bw.  1. 

Dies  ist  den  Ableitungs-  (und  Flexions-)Silben  drei- 
und  mehrsilbiger  Wörter  nicht  gestattet,  obgleich  sie  eben- 
falls, wenn  sie  den  Tiefton  haben,  nämlich  nach  hochtonigen 
langen  Stammsilben,  die  zweite  Hebung  eines  kürzeren 
Halbverses  tragen  können: 

mid  Wylfingum,  \pä  hine  Wara  ci/n  Bw.  461. 

Ne  m^afUe  ic  ctet  Hilde  \  mid  Hruntinge  ib.  1659. 

Auf  diese  Behandlung  tieftoniger  Silben  wird  später 
bei  der  Betrachtung  der  Neben  töne  zurückzukommen  sein. 
3.  Abweichend  von  diesen  Hauptgesetzen  verhält  sich 
die  Partikel-Composition ,  wobei  zu  unterscheiden  ist,  ob 
sie  adverbialer  oder  präpositionaler  Natur  ist.  Im  letzteren 
Falle  nämlich,  wenn  die  Partikel  als  Präposition  vor  einem 
Nomen  steht,  verhärtet  sie  mit  diesem  zu  einem  einzigen 
Begriff,  und  das  Nomen  hat  dann  den  Ton  wie  ceUomne, 
onweg^  tödcege  etc.,  z.  B. : 

gebäd  wintra  wöm,  |  wr  he  onwdg  hwurfe  Bw.  264 

nid  (Btsömne,  |  pä  gesündrod  tcc^s  Gen.  162. 

Die  adverbiale  Composition  dagegen  verhält  sich  schwan- 
kend. Nämlich  einige  Partikeln  alliterieren  und  sind  betont, 
wie  and,  wfteTy  eft^  ed,  fdre,  fori,  from,  hider,  in,  hin,  mid, 
mis,  nder,  ongean^  or,  up,  üt,  ^fne,  z.  B.  dndawarian,  fngong, 
cefterweard : 

on  dndawdre  \  and  on  eine  strong :  Gü.  264. 

dbieltc  ingong:  \  edl  wces  gebunden  Cri.  308 

and  eac  pära  ijfela  \  6rsorh  wnnai,  Met.  VII,  43 

uplang  gestod  \  wii5  Israhelum  Ex.  303 ; 
andere   sind  unbetont,   nämlich   ä,  ge,  for,  geoni,  öi,  z.  B. 
ähShban  gefökten^  forbdman  etc. 

ähon  and  ähSban  \  on  heahne  beam,    Jul.  228 

hd'fde  pä  gefüllten  \  foremäTne  blmd  Jud.  122; 
wieder  andere  endlich,   nämlich   a^t,    an,  bl,  big,  bi,  be,  of^ 
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ofer,  on,  tö,  ttnder,  ßurh,  wü,  tüder,  ymb  verhalten  sich  ver- 
schieden ,  je  nach  dem  Wort,  womit  sie  zusammengesetzt 
sind;  in  Verbindung  mit  Verben  and  anderen  Partikeln 
sind  sie  in  der  Regel  unbetont,  in  Verbindung  mit  Sub- 
stantiven und  Adjectiven  dagegen  betont,  z.  B.  oferheah, 
öferhyd,  dagegen  ofercüman,  oferbtdan]  önaeon  Antlitz,  da- 
gegen ondrddan  fürchten,  z.  B ; 
alliterierend : 

para  pe  purh  öferhyd  \  fip  ästtgei.  Dan.  495 ; 
dagegen  nicht  alliterierend: 

oVicet  he  pä  b^sgu  \  oferhiden  hcefde,  Gü.  518; 
alliterierend : 

dtol  18  pm  önseon,  \  Iiabbaif  toe  ealle  swd  Sat.  61 ; 
dagegen  nicht  alliterierend  als  Schwächung  von  and: 

ne  willai  eow  ondrddan  \  deade  feian  Exod.  266. 

Die  Ausnahmen  von  diesen  Regeln  hier  zu  erwähnen, 
würde  zu  weit  führen  (vgl.  Metrik  I,  S.  43 — 45). 

Bei  Zusammensetzung  von  Partikel  mit  Partikel  hat 
in  der  Regel  die  letzte  den  Ton,  wie  befdran^  wiiinnan, 
onüppan,  pwron,  pwrinne;  bei  Zusammensetzungen  mit  weard 
ist  aber  der  erste  Theil  betont:  ckfterweard,  hindanweard  etc., 
z.B. 

He  feara  mm  \  be/oran  gengde  Bw.  1412 
pe  pwrön  stndon,  \  ece  drijhten,  Hy.  IV,  3 
nioioweard  and  ufeweard,  \  and  peet  nJbb  lixei  Ph.  299. 

§  11.  Der  Tief  ton.  Die  Bestimmung  der  Neben- 
oder Tieftöne  der  Wörter  ist  für  die  Metrik  nicht  minder 
wichtig  als  diejenige  der  Haupttöne.  Im  Anschluss  an  die 
Ausführungen  von  Sievers  sind  hierfür  folgende  Regeln 
aufzustellen : 

1.  In  allen  Nominalcompositionen,  die  noch  deutlich 
als  zusammengesetzte  Wörter  empfunden  werden,  haben  die 
Stammsilben  zweiter  Glieder  einen  starken  Tiefton ,  z.  B. 
heahsHl,  gifirinc,  hringnUy  soifcest.  Diese  stark  nebentonigen 
Silben  werden  fast  immer  als  besondere  Glieder  des  Verses 
verwendet  (vgl.  das  früher  S.  18  citierte  Beispiel). 

2.  Die  Stammsilben  der  zweiten  Glieder  zusammen- 
gesetzter Eigennamen  wie  Hroigär,  Beowldf,  Hffgelac,  haben 

2* 
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einen  seliwächeren  Tiefton  nnd  können  daher  entweder  im 
Verse  den  Hochton  tragen  oder  auch  in  der  Senkung  stehen,  z.  B. 
Beowulf  mdifelode,  \  hdam  Ecgpeowea:  Bw.  631  und 
b^omas  on  bldncum.  \  ßwr  wcbs  Beowvlfea  Bw.  857. 

3.  Als  unbetont  gelten  diejenigen  Schlussilben  zusam- 
mengesetzter Wörter,  die  nicht  mehr  als  solche  empfunden 
werden,  z.  B.  hldford,  ceghwyh,  inwü,  namentlich  auch  die 
Adjectiva  mit  den  Endsilben  lic  und  suni. 

pcßt  he  H^ardrede  \  lüdford  wdre  Bw.  2375. 
lüfaum  and  liie  \  leofum  mönnum  Cri.  914. 

4.  Einen  starken  Tiefton  dagegen  haben  alle  langen 
Mittelsilben  nach  langer  Wurzelsilbe,  namentlich  in  der 
älteren  Sprache,  also  mrhsta^  oi^rra^  sSmninga,  Sht^nde  etc., 
ähnlich  auch  in  viersilbigen  Wörtern  von  der  Form  ceiettnga. 

pä  dr^stan,  \  dilda  Cannes.  Gü  948 
sigefolca  8weg,  \  o6  pcut  simninga  Bw.  644. 
Einfache  Wörter  dieser  Art  begegnen  nicht  häufig;  die 
meisten  sind  Composita.  Meistens  zählen  derartige  Mittel- 
silben  mit  starkem  Nebenton  als  besonderes  Glied,  abgesehen 
von  jüngeren  Denkmälern,  in  denen  der  Nebenton  bisweilen 
vernachlässigt  wird,  z.  B.  dygelra  gescdafta  Schöpf.  18,  agenne 
broior  Metra  9,  28. 

5.  Nach  langer  Wurzelsilbe  können  kurze  Mittelsilben, 
einerlei  ob  ihr  Vocal  ursprünglich  kurz  oder  lang  war, 
als  Hebung  verwendet  werden,  z.  B.  bochre,  bischpe:  ßctr 
bisceapas,  and  boc^ras  An.  607,  oder  auch  in  der  Senkung 
stehen :  Wcbs  M  under  hiofenum  \  hiarpera  mdrost  Ps.  Cott.  4 
Sie  haben  also  in  gewöhnlicher  Rede  jedenfalls  nur  einen 
schwachen  Nebenton  gehabt. 

6.  Die  Schlussilben  der  Wörter ,  einerlei  ob  lang  oder 
kurz,  sind  auch  nach  Mnger  Wurzelsilbe  in  der  Regel 
unbetont. 

§  12.  Silbenmessung.  Einiges  ist  noch  zu  beachten 
in  Bezug  auf  die  Silbenzahl  der  Wörter. 

Das  i  der  Präsensendungen  der  zweiten  Classe  der 
schwachen  Verba  ist  stets  silbisch  nach  langer  Wurzelsilbe: 
fun-di-an,  fun-di-en-de,  nicht  fundjan  etc. 

Für  die  kurzsilbigen  Verba  ist  es  metrisch  gleich,  ob 
das  i  silbisch  gesprochen  wird  oder  nicht,  also  nerian  oder 
nerjan,  obwohl  für  die  erste  und  dritte  Classe  nach  Sievers 
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aus  grammatischen  Gründen  die  consonantische  Aussprache 
die  übliche  gewesen  sein  mag^  also  nerjan,  lifjan^  für  die 
zweite  Classe  die  vocalische,  also  poliatu 

In  Fremdnamen  wie  Asayria,  Eusehius,  ist  das  t  in  der 
Regel  vocalisch,  in  längeren  derartigen  Wörtern  dagegen 
vielleicht  consonantisch :  Macedonja. 

Die  aus  w  nach  Consonanten  entwickelten  Secundär- 
vocale  erhalten  durch  die  Metrik  keine  weitere  Beleuchtung, 
also  ob  gearowe  oder  geance,  bealotoea  oder  bealwes  zu 
sprechen  ist. 

Die  syllabischen  l,  iw,  n  haben  nach  kurzer  Wurzel- 
silbe als  unsilbisch  zu  gelten,  also  setl,  hrcegl,  awefn,  ifegn, 
mit  Ausnahme  von  er  aus  r,  z.  B.  in  wceter,  leger,  welches 
silbisch  oder  mit  dem  Stamm  verbunden  gebraucht  werden 
kann.  Nach  langer  Wurzelsilbe  überwiegt  dagegen  die 
silbische  Messung;  doch  werden  solche  Wörter  auch  gelegent- 
lich einsilbig  behandelt:  tungl,  bösm  beacen^  tacen  etc, 

Hiatus  ist  gestattet,  doch  wird  auch  öfters  Elision  vor 
unbetonter  Silbe  einzutreten  haben,  obwohl  darüber  bei  der 
Freiheit  bezüglich  der  Senkungen  keine  feste  Regel  auf- 
zustellen ist. 

Betreffs  sonstiger  durch  die  Überlieferung  der  angelsäch- 
sischen Dichtungen  erforderter  Eigenthümlichkeiten  hinsicht- 
lich der  Silbenmessung,  z.  B.  Tilgung  später  eingedrungener, 
secundärer  Mittelvocale  in  älteren  Texten,  wie  eieles  statt 
eilesj  ingeles  statt  ^ngles,  deofeles  statt  deoflea,  Herstellung 
älterer  voller  Formen  statt  jüngerer  Kürzungen,  wie  oJTerra 
statt  otSra,  eowerre  statt  eowre,  Auflösung  von  Contractionen 
und  umgekehrt  Einführung  contrahierter  statt  mehrsilbiger 
Formen  etc.  muss,  da  sich  dieser  Grundriss  auf  die  Betrach- 
tung des  normalen  alliterierenden  Verses  zu  beschränken  hat, 
auf  Sievers,  §  74 — 77,  verwiesen  werden. 

Für  diesen  Vers  ist  die  wichtigste,  die  Silbenmessung  be- 
treffende Erscheinung  diejenige  der  sogenannten  Auflösung 
langer  betonter  und,  wie  ich  annehme,  auch  in  der  Senkung 
stehender  tieftoniger  Silben;  d.  h.  statt  einer  langen  Silbe, 
die  im  allgemeinen  nur  die  Trägerin  einer  Hebung  sein 
kann  (bezeichnet  durch  -),  tritt  ofb  eine  kurze  betonte  nebst 
einer  darauf  folgenden  unbetonten  Silbe  (bezeichnet  durch 
^  X)  ein ;  rhythmisch  gleichwertig  also  mit  einem  Worte  wie 
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foron,  mit  langem  Stammlocal^  ist  ein  anderes  wie  f droits 
mit  kurzem  Stammvocal  und  folgender  unbetonter  Silbe, 
ebenso  wie  einem  Verstheil  wie  sdcg  wces  die  Wörter  him  he 
wces  oder  kine  w(bs  als  rhythmisch  gleichwertige  entsprechen 
würden. 

§  13.  Dies  führt  uns  zum  Bau  des  alliterierenden 
Verses.  Derselbe  besteht  in  der  Regel  aus  zwei  durch 
eine  Pause  von  einander  getrennten  Kurzzeilen  oder  Halb- 
versen, die  durch  die  Alliteration  zu  einem  zusammenhängen^ 
den  Ganzen,  der  sogenannten  Langzeile,  verbunden  werden. 
Jeder  Halbvers  muss  zwei,  durch  Zusammentreffen  des  rhyth- 
mischen Accents  mit  dem  syntaktischen  und  selbstverständ- 
lich auch  mit  dem  etymologischen  Accent  höchstbetonte 
Silben  (Hebungen)  haben,  im  Vergleich  mit  welchen  die 
übrigen  Wörter  und  Silben  des  Verses  fiir  gewöhnlich 
unbetont  sind,  einerlei  ob  dieselben,  bloß  vom  etymologischen 
oder  syntaktischen  Standpunkt  aus  betrachtet,  hochtonig, 
tieftonig  oder  tonlos  sind. 

Tn  gewissen  Fällen,  je  nach  der  Gliederung  des  Halb- 
verses, kommt  nach  Sievers  außerdem  noch  einer  Silbe  des- 
selben (selten  zweien)  ein  durch  den  etymologischen  Accent 
bedingter  rhythmischer  Nebenaccent  zu.  Doch  scheint  mir 
nach  der  Natur  des  Versrhythmus  der  alten  Langzeile  in 
allen  Fällen  tieft onige  Senkung  dafür  die  richtigere 
Bezeichnung  zu  sein  als  der  von  Sievers  gewählte  Ausdruck 
Nebenhebung. 

Die  beiden  Halbverse  der  normalen  Langzeile  haben 
selten  einen  in  Bezug  auf  die  Zahl  und  Stellung  der  unbetonten 
zu  den  betonten  Silben  völlig  symmetrischen ,  sondern  nur 
einen  hinsichtlich  der  Zweizahl  der  Hebungen  gleichartigen 
Bau,  wohingegen  sie  oft  sehr  von  einander  abweichen  in  Bezug 
auf  Zahl  und  Stellung  der  unbetonten  oder  nur  schwach 
betonten  Silben,  wobei  ferner  noch  gewisse  Combinationen 
auf  die  eine  oder  die  andere  Halbzeile  beschränkt  oder  doch 
in  der  einen  beliebter  sind  als  in  der  anderen. 

Daneben  kennt  die  angelsächsische  wie  die  westgerma- 
nische Poesie  noch  eine  längere  Versart,  den  sogenannten 
Schwellvers,  der  in  jedem  Halbverse  drei  Hebungen  ent- 
hält, während  die  Senkungen  sich  ähnlich  verhalten  wie  in 
der  normalen  Langzeile.  Diese  letztere  ist  aber  in  der  angel- 
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säehsischen  Poesie  bei  weitem  die  verbreitetste  Versart  und 
muss  daher,  sowie  aacb,  weil  ihre  Eigenthümlichkeiten  im 
Sehwellvers  wiederkehren,  zunächst  gesondert  besprochen 
werden. 

§  14.  Der  Bau  des  normalen  Halbverses.  Wie 
aus  dem  Obigen  hervorgeht,  ist  der  Halbvers  die  rhyth- 
mische Grundlage  der  Langzeile,  weshalb  sein  Bau,  zunächst 
im  allgemeinen,  für  sich  zu  betrachten  ist. 

Der  normale  Halbvers  besteht  aus  vier,  seltener  fünf 
Gliedern,  von  denen  zwei  etymologisch,  resp.  syntaktisch 
und  daher  auch  im  Verse  stark  betont,  oder  Hebungen,  die 
übrigen  schwächer  betont  sind. 

Die  Hebungen  werden,  wie  bereits  bemerkt,  in  der  Regel 
von  hochtonigen  langen  Silben  (bezeichnet  mit  '  von  Sievers, 
dem  wir  uns  auch  in  dieser  Hinsicht  anschließen)  gebildet, 
doch  können  nach  Bedürfnis  auch  die  Stammsilben  der 
zweiten  Glieder  zusammengesetzter  Wörter,  sowie  auch, 
wenngleich  seltener,  schwere  Ableitungs-  und  Endsilben  dazu 
verwendet  werden.  Für  die  lange  Silbe  kann,  wie  schon 
erwähnt,  auch  eine  im  Versrhythmus  ihr  zeitlich  ent- 
sprechende sogenannte  Auflösung,  d.  h.  eine  kurze  betonte 
Silbe  nebst  einer  unbetonten  beliebiger  Quantität  (bezeichnet 
durch  ^x)  eintreten. 

Für  die  schwächer  betonten  Glieder  des  Verses  sind 
zwei  Classen  zu  unterscheiden ;  nämlich  tonlose  und  neben- 
tonige, „je  nach  dem  natürlichen  (d.  h.  sprachlichen)  Ton- 
gewicht"  der  Silben.  Die  ersteren  (bezeichnet  ohne  Rück- 
sicht auf  ihre  etymologische  Länge  oder  Kürze  mit  x) 
bilden  die  eigentlichen  Senkungen  des  Verses,  die  aus  sprach- 
lich gar  nicht  oder  nur  sehr  leicht  betonten  Silben  bestehen, 
also  meistens  aus  leichten  Ableitungs-  und  Endsilben,  pro- 
und  enklitischen  Wörtern. 

Nebentonige  Glieder,  in  der  Regel  einsilbig  und 
lang  (bezeichnet  durch  x,  selten,  wenn  kurz,  durch  ^),  werden 
dagegen  aus  Silben  gebildet,  die  einen  deutlich  ausgeprägten 
Tiefton  oder  Nebenton  tragen,  also  aus  Stammsilben  zweiter 
Glieder  zusammengesetzter  Wörter,  langen  Mittelsilben  drei- 
silbiger Wörter  mit  langer  Stammsilbe  und  ähnlichen. 

Hinsichtlich  ihres  rhythmischen  Wertes  verhalten  sich 
diese  nebentonigen  Silben  verschieden.  Stehen  sie  in  einem 
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zweigliedrigen  Fuß  neben  einer  Hebung,  entsprechend  der 
Formel  ~x  I  —  X,  wie  vnsra  wörda,  so  haben  sie,  mit  dieser 
verglichen  oder,  wie  Sievers  es  ausdrückt,  an  ihr  gemessen, 
lediglieh  den  Charakter  einer  gewöhnlichen  Senkung,  nur  dass 
sie  dann  als  schwere  Senkungen  bezeichnet  werden  können, 
z.  B.  in  vnsfäist  wördum  (—  X  |  —  x). 

In  solchen  viergliedrigen  Halbversen,  die  Sievers  als  ge- 
steigerte Nebenformen  der  gewöhnlichen  bezeichnet  (doppelt 
gesteigerte  bei  zwei  schweren  Senkungen,  wie  in  g^r%nc 
göldwlhnc^  entsprechend  der  Formel  'xj-^x),  sind  der- 
artige schwere  Senkungen  nur  erlaubt.  In  dreigliedrigen 
Füßen  aber  sind  nebentonige  Silben  als  Mittelglieder  zwi- 
schen der  haupttonigen  Hebung  und  der  sprachlich  völlig 
unbetonten  dritten  Silbe  geboten,  wie  z.B.  in  pdgn  Hrötf- 
gares  Bw.  235  ('|  -XX)  oder  f^rst  fori  gewat  (-  -xx) 
oder  healcema  mdst  (—  X  X  |  — ).  Nur  kann  ich  nicht  mit 
Sievers  übereinstimmen,  wenn  er  sagt:  „Hier  wird  das 
nebentonige  Glied  gegenüber  der  tonlosen  Senkung  als  eine 
Art  schwächerer  Hebung  empfunden,  obwohl  es  an  Ton- 
stärke hinter  der  eigentlichen  Hebung  zurückbleibt;  man 
kann  es  daher  wohl  als  Nebenhebung  bezeichnen." 

Nach  meiner  Überzeugung  haben  derartige  Silben  auch 
im  Verse,  und  zwar  hier  eben  wegen  der  sich  stärker  ver- 
nehmbar machenden,  zweihebigen,  rhythmischen  Betonung 
noch  mehr  als  in  Prosa,  entschieden  nur  den  Klang  von 
Senkungen,  wobei  selbstverständlich  ein  Unterschied  in  der 
Tonstärke  der  einzelnen  in  der  Senkung  stehenden  Silben 
im  alliterierenden  Verse,  ebensowohl  wie  im  gleichtaktigen 
Metrum  (weshalb  wir  sie  oben  (S.  22)  tieftonige  Senkungen 
genannt  haben),  anzuerkennen  ist. 

Dies  ist  umso  wahrscheinlicher,  als  auch  die  beiden 
Hebungen  eines  Halbverses,  worauf  übrigens  auch  Siev^ers 
aufmerksam  macht  (§  9,  3,  4),  zwar  nicht  immer  gleich  stark 
betont  werden,  doch  aber  eine  etwas  schwächer  als  die 
andere  betonte  Hebung  stets  den  Senkungen  gegenüber  ihren 
Charakter  als  eine  der  vier  für  den  Versrhythmus  erforder- 
lichen stark  betonten  Silben  beibehält. 

Solche  schwächer  betonte  Hebungen  machen  sich  be- 
merkbar, wenn  im  Versrhythmus  zwei  sprachliche  Tonsilben, 
und  es  können  das  entweder  zwei  hochtonige  oder  auch  eine 


—    25    — 

hochtonige  und  eine  tieftonige  Silbe  sein,  zusammentreffen. 
In  diesem  Fall  kann  die  zweite  Silbe  statt  aus  einer  langen, 
wie  es  sonst  die  Regel  ist,  aus  einer  kurzen,  hoehtonigen 
Silbe  bestehen.  In  beiden  Fällen  aber,  mag  die  zweite 
Hebung  lang  oder  kurz  sein,  ist  sie  gewöhnlieh  unter  dem 
Einfluss  des  Satztones  etwas  schwächer  betont  als  die  erste, 
wie  aus  Beispielen  wie  gebun  hdfdon  Bw.  117,  to  häm  fdran 
ib.  124,  mid  cerddge  ib.  126,  leicht  zu  vernehmen  ist.  Nur 
selten  ist  in  solchen  Fällen  die  zweite  Hebung  stärker  be- 
tont als  die  erste. 

Die  nebentonigen  Glieder  sind  im  übrigen  ähnliehen 
Gesetzen  unterworfen  wie  die  hoehtonigen.  Auch  sie  sind 
meist  einsilbig  und  lang.  Wenn  sie  aber  unmittelbar  auf 
eine  Hebung  folgen,  kann  auch,  wie  bereits  bemerkt,  eine  Kürze 
dafür  eintreten.  Auflösungen  nebentoniger  Glieder  kommen 
jedoch  nur  sehr  selten  vor,  ein  Beweis  mehr,  dass  sie  näher 
mit  den  Senkungen  als  mit  den  Hebungen  verwandt  sind. 

Zur  Bildung  einer  gewöhnlichen  Senkung  genügt 
eine  sprachlich  unbetonte  Silbe  (x).  Doch  können  auch 
mehrere  solcher  Silben,  und  zwar  je  leichter  und  kürzer 
sie  sind,  desto  mehr,  zusammentreten  (xx,  XXX  etc.), 
wenn  ihre  Folge  nicht  durch  eine  nebentonige  Silbe  unter- 
brochen wird.  Die  Gesammtheit  derselben  gilt  dann  als 
einheitliche  Senkung.  Unter  sich  können  aber  doch  auch 
wieder  die  einzelnen  Silben  längerer  Senkungen  etwas  stärker 
oder  etwas  schwächer  betont  sein,  doch  nie  so  sehr,  dass 
dieser  Unterschied  in  der  Tonstärke  derselben  sich  der  starken 
Betonung  der  Hebungen  nähern  könnte,  wenn  auch  unter 
dem  Einfluss  der  schwankenden  Satzbetonung  Silben  und 
einsilbige  Wörter,  die  in  einem  Fall  unzweifelhaft  als  Sen- 
kungen verwendet  werden,  in  einem  anderen  tieftonig,  ja 
sogar  hochtonig  gebraucht  werden  können. 

Bis  zur  Veröffentlichung  der  epochemachenden  Abhand- 
lung von  Sievers  in  Paul  u.  Braunes  Beiträgen  (Bd.  X, 
S.  209)  war  man  der  Ansicht,  dass  die  Zahl  der  Senkungen 
und  namentlich  ihre  Stellung  zu  den  Hebungen  dem  Belieben 
des  Dichters  anheimgegeben  sei.  Erst  Sievers  hat  in  jener 
Abhandlung  durch  statistische  Nachweise  gezeigt,  dass  dies 
keineswegs  der  Fall  ist.  Er  hat  u.  a.  dargethan ,  dass  die 
frühere  Ansieht,    nach   welcher    in   beliebiger  Weise    eine 
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oder  mehrere  Senkungen  der  ersten  Hebung  vorangeben 
können,  eine  irrige  sei ,  indem  er  nacbwies ,  dass  z.  B.  im 
ßeowulf,  dem  bauptsäeblich  von  ibm  untersuebten  Gediebt, 
592  Halbverse  vorkommen  von  der  Gestalt  -'  x  |  -'  x ,  wie 
hyran  scölde  und  238  von  der  Gestalt  -xxi'x,  wie 
godp  getüprcean,  zusammen  also  830  Halb verse ,  welcbe  ent- 
scbieden  troebäiscben  ßbytbmus  baben,  weleber  Tonfall 
dagegen  nur  in  11  Halbversen  (wovon  noeb  dazu  mebrere 
incorrect  überliefert  sind)  durch  Vorsetzung  einer  Senkung 
in  einen  jambischen  (x  |  -x(x)  |  -'-x)  verwandelt  wird.  Also 
der  Auftakt  wurde  bei  diesem  Hauptrhythmus  möglichst 
vermieden. 

Andererseits  war  der  Auftakt  bei  diesem  Rhythmus 
nothwendig  bei  erster  kurzer  Hebung  und  folgender  ein- 
silbiger Senkung.  Wie  schon  Rieger  gezeigt  hat,  ist  die 
Form  ^X|  -X  (cyning  mänan  Bw.  3173)  fast  gar  nicht 
anzutreffen;  dagegen  die  Form  xj^X  -X,  wie  genumen 
hdßfdon  ib.  3167,  in  130  Fällen,  die  Form  x|-xxi  'x 
aber  niemals.  Während  also  das  Verhältnis  der  Formeln 
-X  I  'x  zu  -'xx-X  nach  der  obigen  Angabe  ist  wie 
592  :  238  oder  wie  ungefähr  5  :  2,  verhalten  sich  die  beiden 
Formeln  x  |  ^X    -X  und  x  |  ^XX  |  -X  wie   130  :0. 

Die  Quantität  der  zweiten  Hebung  ist  für  den  Auftakt 
dagegen  von  viel  geringerem  Belang  als  diejenige  der  ersten, 
denn  während  die  Formel  '  x  |  -  X  zu  x  |  -  x  |  -'  X  sich  ver- 
hält wie  592:11,  verhält  sich  'x  ^X  (genauer  -x  ^  x) 
zu  x  -'  X  I  ^x  wie  34  :  34. 

Auch  die  frühere  Behauptung,  dass  die  Silbenzahl  des 
betonten  Wortes,  also  die  Zahl  der  unbetonten  Silben, 
welche  auf  die  Hebungen  folgen ,  vollständig  gleichgiltig 
sei,  ist  eine  irrige.  Denn  die  Form  -' xx  j  'x  kommt,  wie 
schon  bemerkt ,  in  238  Fällen  vor ,  die  Form  '  x  j  -  xx 
jedoch  nur  in  22  Fällen,  darunter  manche  incorrecte ;  also 
selbst  abgesehen  von  diesen  ist  das  Verhältnis  hier  wie  11:1. 

Wenn  zwei  betonte  Silben  nicht  von  einander  durch 
eine  unbetonte  getrennt  sind,  wenn  also  die  beiden  Hebungen 
zusammentreffen,  so  sind  entweder  zwei  unbetonte  Silben 
nach  der  zweiten  Hebung  unerlässlich,  also  '  |  -xx,  welche 
Form  120mal  im  Beowulf  vorkommt,  oder  es  muss  eine 
unbetonte  Silbe  vorangehen,  so  dass  die  dort  in  127  Fällen 
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begegnende  Form  x-  |  -x  oder  die  in  257  Fällen  begegnende 
Form  X  —  I  ^  X  entsteht ,  dagegen  kommt  die  Form  ~  |  -  x 
gar  nicht  vor. 

Aus  den  obigen  Angaben  tritt  femer  noch  die  merk- 
würdige Erscheinung  zutage,  dass  Halbverse  von  der  Form 
-  X  ^  -'-  X  und  -  X  i  ^  X  (genauer  '  x  '  ^  x)  vorkommen  im  Ver- 
hältnis von  592:34  oder  annähernd  von  17  : 1,  andererseits 
aber  Halbverse  von  der  Form  x  -  1  -  X  und  x  -  I  ^  X  sich  ver- 
halten  wie  127:257  oder  annähernd  wie  1  : 2. 

Diese  Nachweise  zeigen  zur  Genüge,  dass  das  Verhält- 
nis der  unbetonten  und  betonten,  der  kurzen  und  langen 
Silben  und  namentlich  ihre  Stellung  zu  einander  eine  viel 
bedeutendere  Rolle  spielt,  als  vor  Veröffentlichung  der  ersten 
Sievers'schen  Abhandlung  in  Paul  und  Braunes  Beiträgen, 
Bd.  X,  S.  209,  aus  der  jene  Angaben  entnommen  sind,  be- 
kannt war. 

Überhaupt  möge  auf  jene  grundlegende  Abhandlung 
hier  nochmals  nachdrücklich  hingewiesen  werden,  nach 
welcher  namentlich  der  Anfänger  sich  leichter  über  die 
Sie  vers'sche  Theorie  des  alliterierenden  Langverses  orientieren 
wird  als  nach  seiner  Skizze  desselben  in  Pauls  Grundriss 
oder  auch  nach  seiner  „Altgermanischen  Metrik**. 

§15.  Gruppierung  der  Glieder  im  Halbverse, 
In  der  Regel  ist  der  Halbvers  aus  vier,  viel  seltener  aus 
fünf  Gliedern  zusammengesetzt. 

In  dem  zunächst  zu  betrachtenden  viergliedrigen  Halb- 
verse können  die  zwei  Füße  oder  Maße  desselben  entweder 
bestehen  aus  1  +  3,   resp.  3  +  1  oder  aus  2  +  2  Gliedern. 

Ein  eingliedriger  Fuß  kann  nur  aus  einer  Hebung,  ', 
bestehen  oder  aus  der  Auflösung  einer  solchen ,  ^  x.  Ein 
zweigliedriger  Fuß  besteht  aus  Hebung  und  Senkung,  die 
entweder  in  dieser  Reihenfolge  ('x)  oder  umgekehrt  (X  ') 
verbunden  sein  können.  Ein  dreigliedriger  Fuß  ist  zusammen- 
gesetzt aus  einer  stets  vorangehenden  Hebung  und  zwei  Sen- 
kungen, von  denen  die  eine  tieftonig  x,  die  andere  ton- 
los (x)  ist.  Und  zwar  können  diese  drei  Glieder  gruppiert 
sein  entweder  in  der  Folge    'xx  oder    '  xx. 

Ebenso  können  bei  den  zweigliedrigen  Füßen  fallende 
und  steigende  mit  einander  verbunden  werden,  so  dass  die 
Combinationen     'x  '  '  X,     X  -  ,  X  '    und    x  - 1  '  X    möglich 
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sind,  von  denen  aber  nur  die  beiden  ersten  einen  gleich- 
artigen Rhythmus  haben,  während  der  dritte  ungleich- 
rhythmisch  verläuft.  Da  indes  die  Zahl  der  Glieder  in 
diesen  drei  Typen  in  jedem  Fuße  die  gleiche  ist,  so  nennen 
wir  sie  mit  Sievers  gleichfüßige  (aus  2  +  2  Gliedern  zu- 
sammengesetzte) Typen  und  stellen  sie  den  ungleichfüßigen 
(1  +  3  oder  3  +  1)  gegenüber.  Daraus  ergeben  sich  nun  für 
den  viergliedrigen,  zweihebigen,  normalen  Halbvers  der  aUi- 
terierenden  Langzeile  die  folgenden  fünf  Grundtypen: 
a)  Gleichfäßige  Typen,  Schema  2  +  2. 


1.  A:  -X 

2.  B:  X- 


-  X,  doppelt  fallender  Typus. 
X  --,  doppelt  steigender  Typus. 
3.  C :  X  -  I  ~  X,  steigend-fallender  Typus. 
b)  Ungleichfüßige  Typen. 

Schema  1  +  3. 


4.  D: 

[  '     --XX 

[-    -xxj 

5.  E: 

[  'kx 

l   -XX 

Schema  3  +  1. 

Der  Typus  E  könnte  theoretisch  auch  als  ein  gleich- 
füßiger  (-  X  I X  -)  aufgefasst  werden.  Indes  das  Wort- 
material, aus  welchem  er  in  der  überwiegenden  Mehrzahl 
der  Fälle  zusammengesetzt  ist,  weist  ihn  mit  Entschieden- 
heit den  ungleichfüßigen  Typen  zu  (vgl.  Sievers,  Paul  und 
Braunes  Beiträge ,  Bd.  X ,  2G2).  Die  theoretisch  gleich- 
falls denkbaren  Typen  xx  --  und  xx  -—  kommen  im  alt- 
englischen Verse  nicht  vor. 

Neben  den  gewöhnlichen ,  viergliedrigen  Halbversen 
kommen,  wie  oben  bemerkt,  öfters  auch  solche  vor,  die  um 
eine  tonlose  oder  nebentonige  Senkung  erweitert  sind,  also 
aus  2  +  3  oder  3  +  2  Gliedern  bestehen  und  mit  Sievers 
als  erweiterte  Formen  bezeichnet  werden  können. 

Von  diesen  sind  solche  Halbverse  zu  sondern,  die  durch 
einen  Auftakt  erweitert  sind  und  von  Sievers  auftaktige 
Verse  genannt  werden. 

Durch  diese,  sowie  namentlich  durch  die  bereits  früher 
erwähnten  Freiheiten,  wie  Auflösung  der  Hebungen  (^x), 
Verkürzung  derselben  (^),  Beschwerung  oder  Steigerung  der 
Senkungen  durch  Nebentöne  (x),  Veränderlichkeit  der  Silben- 
zahl der  Senkungen  (xx,  XXX  etc.) ,  weniger  durch  die 
wechselnde   Stellung   der  Alliteration   oder  durch   die  An- 
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Wendung  von  Auftakten,  wodurch  keine  eigentlichen  Unter- 
arten, sondern  nur  Parallelen  zu  den  auftaktlosen  Formen 
geschaffen  werden,  können  nun  die  fünf  Grundtypen  des 
Halbverses  vielfach  variiert  werden.  Diese  verschiedenen 
Möglichkeiten  sollen  zunächst  an  den  einzelnen  Typen  nach- 
gewiesen, dabei  aber  sollen  im  Anschluss  an  Sievers,  dessen 
schematische  Bezeichnungsweise  wir  auch  hier  beibehalten, 
die  deutlich  ausgeprägten  Unterarten  der  einzelnen  Typen 
hier  hervorgehoben  werden. 

Betrachtting  der  einzelnen  Verstypen. 

I.  Viergliedrige  Verse. 

§  16.  Der  Typus  A  hat  drei  Unterarten: 

a)  AI  oder  die  normale  Form  -x|--X,  mit  Alli- 
teration der  ersten  Hebung  im  ersten  und  zweiten  Halbvers 
oder  mit  Alliteration  beider  Hebungen  im  ersten,  sowie 
mit  sprachlich  unbetonten  Silben  in  den  Senkungen,  wie 
ßeodnes  ßdgntM  An.  3  a,  hyran  scölde  Bw.  10^,  gömban  gjldan 
ib.  IIa.  Dieser  Typus  ist  bei  weitem  der  verbreitetste ;  er 
kommt  im  Beowulf  nach  Sievers  471  mal  im  ersten  und 
575mal  im  zweiten  Halbverse  vor  und  begegnet  in  anderen 
Denkmälern  nicht  minder  häufig. 

Die  einfachste  Variation  dieser  Hauptform  wird  durch 
die  Auflösung  der  Hebung  bewirkt,  und  zwar  entweder 
einer  von  beiden  oder  beider  zugleich,  zum  Beispiel  der  ersten 
Hebung  (sehr  zahlreich):  c^ninga  tctUdor  El.  bb,  schaff ena 
preatum  Bw.  4i,  aiofon  niht  swüncon  ib.  517a,  nüer  gewiteZ 
ib.  1360i  etc.;  der  zweiten  Hebung  (seltener):  touldor  cfjninge 
El.  291  &,  dllen  frdmedon  Bw.  3ä,  Scjfldes  iaferan  ib.  19  a, 
oft  gefremede  ib.  165 Ä;  beider  Hebungen  (selten):  gümena 
giogoie  An.  1617  a,  mdgenes  Dininga  ib.  155  i,  gdmum 
(Btgdbdere  ib.  321. 

Weiter  wird  die  Hauptform  variiert  durch  zwei-,  selten 
mehrsilbige  Senkung  nach  der  ersten  Hebung,  also  -xx  |  '  x; 
sehr  häufig  vorkommend,  namentlich  nach  kurzer  erster  unbe- 
tonter Silbe,  z.  B.  rShta  gewhylcea  El.  910  b,  göde  gew^rcean 
Bw.  206,  sioSordum  äswSban  An.  72  a,  sunnan  ond  monan 
Bw.  94  J,  folce  to  frofre  ib.  14  a,  weox  under  wölctium  ib.  8  a. 
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Hierbei  könDen  wieder  die  Hebungen  aufgelöst  werden, 
so  die  erste:  wSrum  on  pam  wdnge  An.  22a,  Sotenas  ond 
^Ife  ßw.  112a;  die  zweite:  hälig  of  hiofonum  An.  89a,  hilpe 
gefrSmede  Bw.  551 Ä,  präge  gepölode  ib.  87a;  beide:  düguie 
ond  gdoguie  ib.  160Ä,  hdUei  under  hdofenum  ib.  52  a,  dl^ele 
be  iüfelum  An.  360  a.  Viel  seltener  begegnet  mehr  als  zwei- 
silbige Senkung:  dreisilbige:  scJ^gde  se  pe  cuie  Bw.  90 ä, 
hwüum  hie  gehiion  ib.  175a,  mtne  pcßr  pU  fhe  An.  224  a; 
eombiniert  mit  Auflösungen :  auf  der  ersten  Hebung :  sw^ 
tulra  and  gesynra  An.  565  a,  büere  ond  gebolgne  Bw.  1431  a; 
auf  der  zweiten:  ütan  ymbe  dielne  An.  873a,  wige  under 
wdetere  Bw.  1657a,  auf  beiden:  rdceda  under  röderum  ib.  310  a; 
viersilbige  Senkung:  sMde päm  pe  he  wolde  ib.  3056 i,  adcge 
ic  pe  to  8öie  ib.  591  a ;  f  iinfsilbige  Senkung  :  Idddon  hine 
pä  of  Ififte  Gü.  398  a,  stopon  pa  td  pcpre  stowe  El.  716  a. 

Zweisilbige  Senkung  im  zweiten  Fuß ,  selten  und 
unsicher,  wie  schon  oben  (S.  26)  bemerkt:  wundor  sceawian 
ib.  841  b  (vgl.  Sievers,  Paul  und  Braunes  Beiträge,  Bd.  X, 
232/3). 

Auftakt  vor  dem  Ty pus  -  x(x) ;  '  X  begegnet  gleich- 
falls nur  selten :  forcom  (et  cdmpe  An.  1327  a ,  awä  sd  bebügeb 
Bw.  1224Ä,  mit  Auflösung  der  ersten  Hebung:  swa  wmer 
bebugei  ib.  93  b ;  öfter  und  in  größerem  Umfange,  ein-,  zwei-, 
selbst  drei-  und  viersilbig  im  ersten  Halbverse,  und  zwar 
eombiniert  mit  Auflösungen  und  Mittelsenkungen ,  z.  B. 
gewdt  oit  vnge  ib.  2630a;  mit  Auflösung:  äböden  in  bur- 
gum  An.  78  a,  gen^red  loiif  ntSe  Bw.  828  a,  gefeoi  tnßrenum 
Gü.  479a;  zweisilbig:  ic  xccns  \  Snde^dta  Bw.  241  a;  mit  Auf- 
lösung: pöBr  w(£8  hwleia  hUahtor  ib.  612a;  dreisilbig:  oüe 
him  O'ngenpeowes  ib.  2475a;  viersilbig:  p(vt  we  him  pä 
guigetäwa  ib.  2637  a ;  ferner  bei  zweisilbiger  Mittelsenkung, 
einsilbiger  Auftakt :  in  mdgia  gehwdre  ib.  25  a ,  äblSnded 
in  bürgum  An.  78a;  zweisilbiger:  ge  let  häm  ge  on  h^rge 
Bw.  1249a;  dreisilbiger:  ac  unc  sceal  wiorian  cet  wdalle 
ib.  2527a;  pu  acealt  pä  före  geferan  An.  216  a;  bei  dreisilbiger 
Mittelsenkung,  einsilbiger  Auftakt:  gemünde  pä  se  göda 
Bw.  759;  mit  Auflösung,  der  ersten:  ne  mdgon  hie  and  ne 
inoton  An.  1217a;  der  zweiten:  gewdt  him  pä  tö  lodroie 
Bw.  234a;  zweisilbiger:  ne  ge/Azh  he  plere  fmhtfe  ib.  109a; 
viersilbige  Mittelsenkung:  ofsloh  pä  cet pctre  sdcce  ib.  1666a. 


—    31    — 

bj  A  2  ist  der  durch  Tieftonigkeit  der  Senkungen  g  e- 
steigerte  Typus -4,  mit  Alliteration  auf  der  ersten  He- 
bung. Dieser  Typus  hat  verschiedene  Unterarten: 

a)  A2a  mit  tieftoniger  erster  Senkung  (häufig  im 
zweiten  Halbvers),  wobei  die  zweite  Hebung  kurz  oder  lang 
sein  kann,  also:  -xj-X  und  -x'^x,  unterschieden  von 
Sievers  als  A2al  und  A2ak  oder  abgekürzt:  A21  und  A2k. 

A2li  gödapU  dreat  An.  ^2«,  wtsfdeat  wördum  Bw.  626a, 
hringnH  bceron  ib.  1890Ä;  mit  Auflösung  der  ersten  Hebung : 
mSdusild  bifan  ib.  3066 i;  der  zweiten:  gärs^cg  hl^nede  An. 
238  a;  hordburh  hdleia  Bw.  467  a;  heiAev :  freoiobiirh  fd^gere 
ib.  522  a ;  mit  aufgelöster  tieftoniger  Senkung :  sündwhdu 
söhte  ib.  208a;  dazu  noch  mit  Auflösung  der  ersten  Hebung: 
mdkgenwhdu  mündum  ib.  236a,  und  der  zweiten:  guiaharo 
gifmena  ib.  328  a. 

A2k  (zahlreich):  wdrfdpst  ct/ntng  An.  416,  guirinc  mönig 
Bw.  839  i,  preanyd  ß>ölai  ib.  284  a  (nur  ganz  ausnahmsweise 
begegnet  Kürze  der  zweiten  Hebung  bei  tonloser  erster 
Senkung,  wie  Hreiel  cffning  ib.  2431  ä,  Hrdnting  ndma  1458 Ä 
diieling  boren  2431  i);  mit  Auflösung  der  ersten  Hebung: 
sdaronU  sdowai  An.  64  a,  snötar  c^orl  monig  Bw.  909  ä,  sigerhf 
cijning  ib.  620  i,  mdgodriht  micel  67  a  etc.  Die  meisten  Halb- 
verse haben  hier  doppelte  Alliteration. 

ß)  A2b  mit  tieftoniger  zweiter  Senkung  (wo- 
bei im  zweiten  Halbverse  wirkliche  Composita  selten  sind), 
also  -'Xj  -X:  GrSndles  gulfcrlkft  ib.  127a,  leofa  Bioio\df 
ib.  I855i;  mit  Auflösung  der  ersten  Hebung:  gdmol  ond 
gubreow  Bw.  58a;  der  zweiten:  biorna  bSadticrdeft  An.  219  <y, 
mdnna  mdgencrdeft  Bw.  380a;  beider:  adfa  atoä  sdarogrim 
ib.  595 a;  der  tieftonigen  Senkung:  Und  ond  Uodbprig 
ib.  2472  a;  beider  Schlussilben:  mwg  ond  mdgop^gn  ib.  408  a. 

Dieser  Typus  wird  noch  weiter  variiert  durch  zwei- 
und  mehrsilbige  Mittelsenkung:  nt  on  pcet  iglhnd  An.  15a, 
folc  oüe  freobiirh  Bw.  694  a,  resie  Inne  J>cL  rumhhort  ib.  1800  a; 
zugleich  mit  Auflösungen,  so  der  ersten  Hebung:  glidon 
ofer  gdrs^cg  ib.  515a;  der  zweiten:  lad  ofer  Idgustream 
An.  423  a,  sijmbel  ond  silefid  Bw.  620  a ;  der  tieftonigen 
Senkung:  eahtodon  iorlscipe  ib.  3175a;  Auftakt  begegnet 
vereinzelt:  gesdicon  sdedream  ib.  2253a;  doppelte  Alliteration 
ist  auch  hier  das  Gewöhnliche. 
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y)  A2abj  mit  zwei  tieftonigen  Senkungen, 
also  —  x|  'x:  guirinc  göldwläiic  ib.  1882a,  dnlic  änspn 
ib.  251  a,  bdnhus  bUdfag  An.  1407  a ;  mit  Auflösung  der  ersten 
Hebung:  wlüeseon  vrrdtlic  Bw.  1651a;  der  zweiten:  gleawmbd 
göde  Hof  An,  1581a,  guisw^rd  sw^atoltc  Bw.  2155  a;  beider: 
Morowhirh  hdtelic  ib.  1268  a ;  der  ersten  tieftonigen  Senkung : 
nydwrhcu  migrim  193  a ;  derselben  nebst  der  ersten  Hebung : 
h^relhde  bryd  g^ong  Gü.  842  a ;  der  zweiten  tieftonigen  Sen- 
kung: dgealtc  Sorifdräca  Bw.  2826  a;  beider :  fi/rds^aru  füsltcu 
ib.  232  a.  Dieser  Typus  hat  auch  in  der  Regel  doppelte 
Alliteration. 

c)  A3  ist  der  Typus  A  mit  Alliteration  bloß 
der  zweiten  Hebung,  daher  fast  nur  auf  den  ersten 
Halbvers  beschränkt.  Tieftonige  Senkungen  begegnen  nur 
nach  der  zweiten  Hebung,  eine  gesteigerte  Unterart,  die 
eXs  AZb  bezeichnet  werden  könnte. 

Die  hierhergehörigen  Verse  werden  außer  durch  die 
Alliteration  auf  der  vorletzten  oder  bei  Auflösung  auf  der 
drittletzten  Silbe  weiter  noch  durch  die  meist  längeren,  oft 
drei-  bis  fiinfsilbigen  Senkungen  zwischen  den  Hebungen 
charakterisiert,  während  in  den  Typen  zwischen  A  1  und  A  2 
solche  längere  Senkungen  Ausnahmen,  ein-  und  zweisilbige 
Mittelsenkungen  dagegen  die  Regel  bilden.  Natürlich  be- 
gegnen aber  auch  hier  kürzere  Senkungen  nebst  den  üblichen 
Auflösungen ;  so  einsilbige:  hwctr  se  peoden  El.  563 a, 
eow  het  sicgan  Bw.  391a;  Auflösung  der  ersten  Hebung: 
loüton  nü  efstan  Bw.  3102a;  der  zweiten:  ßüs  me  fwder 
min  El.  528a,  ic  pcet  högode  Bw.  633a;  zweisilbige 
Mitt^lsenkung :  Heht  pa  on  ikhian  El.  105a,  hidfde  se. 
fföda  Bw.  205a;  Auflösung  der  ersten  Hebung:  pdnon 
he  gesohte  ib.  463  a ;  der  zweiten :  w^ari  htm  on  Hiorote 
ib.  1331a;  gesteigeii::  i^art  pu  se  Beowulf  ib.  506a;  drei- 
silbige Mittelsenkung:  Oif  pe  pait  gelimpe  El.  44 la, 
fundon p<i  on  Sande  Bw.  3034a;  mit  Auflösung:  aj  hwäiSere 
me  gesdlde  ib.  574  a,  b)  s^tftfan  ic  for  fiügebum  ib.  2502; 
gesteigert:  nd  hepone  gifstbl  ib.  168a;  viersilbige  Mittel- 
senkung: swijlce  hl  me  gebUndon  Cri.  1438  a;  hdbbai  we  tö 
pann  märan  Bw.  270a;  mit  Auflösung:  a)  ntan  üs  tö pwre 
hyde  Cri.  865a;  b)  pone  pe  htm  on  modofote  Bw.  2206  a; 
gesteigert :  no  py  wr  pone  hdabormc  ib.  2466a ;  f  ü nf s  i  1  b i g e 
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Mittelsenkung:  (nßiian  he  hine  tö  guie  ib.  1473;  sechs- 
silbige:  hjrde  ic p(Bt  hepone  h^aUbeahih.  2173a.  Zu  diesen 
Formen  tritt  dann  noch  weiter  der  Auftakt,  so  einsilbiger, 
bei  einsilbiger  Senkung:  pe  eow  qf  wdrgie  El.  295a,  piH  hine 
on  fflde  Bw.  22  a;  gesteigert :  ^o*^  hine  seo  hrtmwylf  \h,  1600  a; 
bei  zweisilbiger  Senkung:  ne  pearft pn  swä  swiie  El.  940a, 
(jestprdic  pä  se  gada  Bw.  676a ;  mit  Auflösung :  a)  getoitan  htm 
pä  gdnffan  Cri.  533a;  zweisilbiger  Auftakt:  ne  gefrc^gn  ic  pä 
nKegie  Bw.  1012a;  mit  Auflösung:  b)  geseah  he  in  rthede 
ib.  728a;  gesteigert:  ge  swfjlce  seo  h^epäd  ib.  2259a;  ein- 
silbiger Auftakt  bei  dreisilbiger  Senkung:  on  hwijlcum  pära 
beama  El.  851  a;  bei  viersilbiger:  geioüei  pone  on  Stalman 
Bw.  2461;  mit  Auflösung:  a)  ne  nidgon  hi  ponne  gehynan 
Cri.  1525  a;  b)  gesawon  pä  wfter  wdtere  Bw.  1426  a. 

Auch  Verkürzung  des  letzten  Fußes  zu  v^x  kommt 
vereinzelt  vor :  wies  min  fwder  ib.  262  a. 

Im  ganzen  scheint  der  Typus  A  im  ersten  Halbvers 
noch  häufiger  vorzukommen  als  im  zweiten ;  im  Beowulf  be- 
gegnet er  nach  Sievers  dort  in  1701,  hier  in  1118,  zusammen 
also  in  2819  Fällen  unter  6366  Halbversen. 

§  17.  Der  Grundtypus  B,  x-'  |x  '.  hat,  von  den 
Auflösungen  abgesehen,  nur  eine  Form.  Allenfalls  könnte 
noch,  da  die  zweite  Senkung  zwischen  einer  und  zwei  Silben 
schwankt,  hiemach  zwischen  Bl  und  B2  unterschieden 
werden.  Variiert  wird  er  namentlich  durch  mehrsilbige  erste 
Senkungen. 

a)  Die  einfachste  Form  begegnet  nur  selten  (nach 
Sievers  59  mal  im  Beowulf),  z.  B.  ond  Hdlga  ffl  Bw.  61  i, 
päm  halig  gdd  An.  14;  mit  Auflösung  der  ersten  Hebung: 
in  sele  päm  hean  Bw.  714Ä;  der  zweiten:  purk  rumne  sdfan 
ib.  278a;  beider:  ä^r  sttmeres  cgme  El.  1228i. 

Verse  dieses  Typus  mit  zweisilbiger  erster  Sen- 
kung sind  dagegen  häufig:  syüSanfdrtSum  weox  ib.  914 ä,  htm 
pä  Scijld  geivät  Bw.  26  a;  mit  Auflösung  der  ersten  Hebung : 
linder  Heorotes  hrqf  ib.  403  a ;  der  zweiten :  pmt  seo  ceaster 
huler  An.  207a;  beider:  öfter  hf'leia  hnjre  Bw.  2053a;  drei- 
silbige Eingangssenkung  (auch  häufig)  :/^aÄ/«  he  atres  drt/nc 
An,  53  a,  oi po't  htm  ift  ontaöc,  Bw.  566;  fte  pe  on  hdnda  bwr  ib. 
495  a ;  mit  Auflösung  der  ersten  Hebung :  forian  hte  miPgenes 
ciui'ft  ib.  418a;   der  zweiten:    and  hu  by  priddan  do'ge  El. 

Schiiiper.  (jruiidr.  d.  engl.  Metrik.  3 
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185 i;  beider:  pctt  he  pä  gthguie  wile  Bw.  1182i;  vier- 
silbige Eingangssenkung :  nehyrdeic  di  ne  dr  El.  240  Ä, 
swylce  hie  cet  Finnea  ham  ib.  1157  a;  mit  Auflösung  der 
ersten  Hebung:  ne  hie  huru  heofona  hälm  ib.  182a;  der 
zweiten :  gif  he  üs  geünnen  wile  ib.  346  b ;  fünfsilbige  Ein- 
gangssenkung (vereinzelt):  si^an  he  hire  fölmum  hran 
ib.  723  i ;  mit  Auflösung  b)  :  ponne  hy  htm  purh  minne  nöman 
Cri.  1352  Ä. 

b)  Der  Typus  -B2,  also  mit  zweisilbiger  zweiter  Senkung, 
begegnet  bei  einsilbiger  erster  selten:  pe  dr^htnes  bi- 
böd  ib.  1159Ä,  pu  wdst  gif  hü  ü  Bw.  2726,  päm  icife  pä 
Word  ib.  640«;  mit  Auflösung  der  ersten  Hebung:  purh 
ddroia  gedrdp  An.  1446a;  der  zweiten:  purh  nfhta  genipu 
Gü.  321a;  häufiger  aber  bei  zweisilbiger  Eingangs- 
senkung: pä  of  ueaUe  gesdah  Bw.  229  a,  he  pcea  frofre 
gebad  ib.  lb\  mit  Auflösung  der  ersten  Hebung:  mid  hie 
hdiltia  gedriht  ib.  663  Ä,  ofer  wdroia  gewiorp  An,  306  a;  bei 
dreisilbiger  Eingangssenkung:  ponne  he  dr  oüe 
sii  El.  74i,  wes  pü  tis  Idrena  god  Bw.  269  i;  mit  Auflösung 
der  ersten  Hebung:  peah  he  pier  mönige  gesdah  ib.  1614 Ä; 
der  zweiten:  pat  näfre  Gr Sndel  swä  fila  ih.  592a;  bei  vier- 
und  funfsilbiger  Eingangssenkung:  hwccbre  he  in  breostum 
pä  git  An.  51  i,  pcea  pe  hire  se  willa  geldmp  Bw.  627  a. 

Verse  mit  dreisilbiger  zweiter  Senkung  kommen,  wenn 
überhaupt,  nur  selten  vor  (vgl.  Sievers,  Paul  und  Braunes 
Beiträge,  X,  241,  294). 

Beachtenswert  ist  bei  diesem  Typus,  dass  auch  hier 
nur  selten  zweite  Glieder  von  Compositis  in  die  Senkung 
treten,  wie  z.  B.  hine  fyrwyt  broic  Bw.  232  Ä,  öfter  noch  von 
Eigennamen:  nU  ic  Beöwulf  pdc,  ib.  947 i,  ne  wearb  Udre- 
möd  aicd  ib.  1710&. 

Der  Typus  B  begegnet  im  Beowulf  nach  Sievers  im 
ersten  Halbvers  in  293 ,  im  zweiten  in  721 ,  zusammen  in 
1014  Fällen. 

§18.  Der  Grundtypus  C  hat  namentlich  drei  Unter- 
arten : 

a)  Ol,  der  normale  Typus,  x-'  '  X,  ohne  Auf- 
lösung, wie:  oft  Scyld Sceßng  Bw\  4a,  gebfin  hdfdon  ib.  11 7 Ä, 
and  friif  Uedan  An.  174a.  Auch  hier  kommt  zwei-  bis  fünf- 
silbige Eingangssenkung  vor:  pcet   hie  iighirf/lcne  An.  26a, 
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pone  god  sSnde  Bw.  13  Ä,  ofer  hrönrdde  ib.  10  a,  ver  he  omeig 
hioürfe  ib.  264  Ä,  mid  pwre  wdlfijlle  \h.  125  ia,  pe  ic  him  tö 
sice  El.  319  Ä,  pära  pe  mid  Beowülfe  Bw.  1052a,  dif  pvet 
hine  a^mninga  An.  821  a,  pära  pe  he  htm  mid  hdfde  ib.  1626, 
svoylce  hie  ofer  ad  comon  An.  247  Ä, 

bj  C2,  derselbe  mit  Auflösung  der  ersten  He- 
bung, sehr  häufig,  daher  als  besonderer  Typus  berechtigt, 
z.  B.  on  hdrefMa  An.  10  a,  foracrifen  hdtfde  Bw.  106  Ä,  in 
toorold  wdcun  ib.  60  a;  eine  seltene  Nebenform  ist  diejenige 
mit  Auflösung  beider  Hebungen :  to  brimea  fdroie  ib.  28  b, 
awä  fSla  ft/rena  164a;  Auflösung  der  zweiten  Hebung  allein: 
tö  säa  fdruie  An.  236  Ä,  457  5,  1660  a.  Auch  hier  kommen 
zwei-  bis  viersilbige  Eingangssenkungen  vor:  pä  wii  göde 
wunnon  Bw.  llSb,  ofer  Idgustrdte  ib.  239  a,  ic pma  vytne  Ddniga 
ib.  350  b  (zwei  Auflösungen),  hu  ae  mdga  fr^nvede  An.  639  b, 
pctt  him  hia  lüinemagaa  Bw.  65  i,  ne  hie  hUru  loinedrihten 
ib.  863  a. 

c)  C3  ist  der  Typus  C  mit  Verkürzung  der 
zweiten  Hebung,  also  x-^j^X,  ziemlich  oft  vor- 
kommend: in  gearddgum  Bw.  lÄ,  of  feorwdgum  ib.  37a. 
Auch  hier  sind  zwei-  und  dreisilbige  Eingangssenkungen 
häufig  und  vier-  und  fünfsilbige  möglich:  pcet  wcea  god 
cifning  ib.  1 1  i,  pcet  hie  in  beoraSle  ib.  482  a,  ae  pe  hine  ddai 
nimeiS  ib.  441  5,  ne  meaht  pupfea  aiifdktea  An.  211a,  ponne  he 
on  pctt  »(nc  atdrai  Bw.  1486  b,  Auflösungen  werden  hier  ge- 
mieden, begegnen  aber  vereinzelt :  of  hlibea  nöaan  ib.  1892  A, 
on  päm  mebelstide  ib.  1083 &.  Tieftonige  Senkungen  werden 
gleichfalls  gemieden.  Die  Gesammtzahl  der  Halbverse  des 
Typus  C  gibt  Sievers  für  den  Beowulf  mit  564  an. 

§  19.  Der  Grundtypus  D,  der  stets  zweisilbige 
Schlussenkung  zeigt,  wovon  die  erste  gewöhnlich  die  tief- 
tonige Silbe  eines  Compositums  ist,    hat  vier  Unterarten: 

a)  Ji\  ist  die  normale  Form,  -;~xx,  wie  hSlm  dU 
wMita  An.  118  i,  feond  mdncynnea  Bw.  164Ä,  wigwfhriunga 
ib.  176a,  ic^ard  Scißdtnga  ib.  229  Ä,  Idndbühndum  ib.  95  Ä, 
hring  gyldenne  ib.  2810  Ä,  hof  mÖd\gra  ib.  3125,  frean 
nähme  ib.  30035.  Variiert  wird  dieser  Typus  nament- 
lich durch  Auflösungen,  so  der  ersten  Hebung:  cjfning 
felm)hfig  El.  1455,  fceder  dlwalda  Bw.  3165,  mdreliihnde 
ib.  255  a,  ffikan  eowhrne  ib.  294  5  >  cyning  dn\gne  ib.  18525; 

3* 
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der  zweiten:  hian  hi/gegeomor  An.  1089a,  mdg  Uigdacea 
ib.  738 ö,  759 Ä;  beider:  hläden  h^rewädum  ib.  1898a,  nSfan 
Hirertces  ib.  2207  b  (Composita  mit  un-,  wie  wOu  ünhiblo 
ib.  120  können  auch  nach  dem  Typus  A  -x|-'x  gelesen 
werden;  vgl.  Sievers,  Paul  und  Braunes  Beiträge,  X,  251). 

b)  D2,  derselbe  Typus,  aber  mit  verkürzter  tief- 
toniger  Senkung,  —  |  -^x:  b^orht  blddgifa  An.  84a; 
Uof  Idndframa  ib.  31a,  beam  HMfd^nes  ib.  1021  i,  stream 
Üt  phnan  ib.  2546 i,  rikd  ^ktMon  ib.  1726  etc.;  mit  Auf- 
lösung, fast  nur  der  ersten  Hebung :  mctgen  sdmnode  El.  55  ä, 
mdga  Heulfd^nes  189Ä,  brdgo  Biorhtdhia  ib.  610;  der  zweiten 
(vereinzelt):  h6rd  öpenlan  ib.  3057 i. 

c)  D3,   der  normale  Typus,   aber  mit  verkürzter 


zweiter  Hebung  (selten):  — 
mit  Auflösung  der  ersten  He 


^XX:  Soric^ninga  El.  1174Ä; 
)ung:  rddorcjmnges  El.  624  ä. 


rf)  D4  ist  dem  Typus  J5J  (-xx|-)  nahe  verwandt 
(vgl.  Sievers,  Paul  und  Braunes  Beiträge,  X,  256 if.),  in- 
dem er  als  Schlussilbe  des  dreiglijedrigen  Fußes  eine 
tieftonige  Senkung  hat  (-|— xx):  briost  (nnamoeard 
An.  649Ä,  hülm  dp  (Biba^r  Bw.  519Ä,  fyratfori  gewat  ib.  210a, 
weold  vndef^rhi  ib.  703  a,  blöd  edrum  dränc  ib.  743  i;  variiert 
durch  Auflösung  der  ersten  Hebung:  gSaro  gäbe  fram 
An.  234  Ä,  ßota  famigh^ls  Bw.  218a,  sünu  deab  fomäm 
ib.  2120 />;  der  zweiten:  wldnc  wddera  leod  ib.  341  a;  beider: 
wllu'g  weoruda  heap.  An.  872  a,  c^ning  wielum  gbd  IHTlb] 
der  tief  tonigen  Senkung:  tcop  üp  ähhfen  ib.  1286,  iminab 
wintra  fUa  Ph.  580. 

Zweifelhaft  sind  beispielsweise  Fälle  wie  scop  htcllum 
sang  ib.  4966,  icerod  call  äräs  652,  in  denen  vielleicht  die 
letzte  Silbe  die  zweite  Hebung  trägt,  und  die  dann  zum 
folgenden  Typus  gerechnet  werden  müssten. 

§20.  5.  Der  Grundtypus  E  hat  zwei  Unterarten, 
je  nach  der  Stellung  der  tieftonigen  langen  oder  kurzen 
Senkung,  die  meistens  entweder  durch  die  zweite  Silbe  eines 
Compositums  oder  die  schwere  Mittelsilbe  eines  dreisilbigen 
Wortes  mit  langer  Stammsilbe  gebildet  wird. 

El  hat  die  tieftonige  Senkung  als  zweites  Glied  des 
ersten  dreigliedrigen  Fußes,  '  xx  |  -  :  nwdsbrge  xciPg  El.  61  ä, 
weorimyndum  pah  Bw.  8i,  Subd^na  folc  ib.  463  Ä,  ehthide 
icits  ib.  159i,  hdiknra  hyht  179a,  (in)gHe  ßonc  Cri.  1498Ä, 
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wdrdkbrd  onleac  Bw.  259  Ä,  üpthng  ästod  ib.  760i,  scöp  html  um 
sang  ib.  496  i  (vgl.  oben  unter  Typus  2)4),  s^cg  Ift  ongdn 
ib.  872  i,  lic  hall  forsicealg  ib.  2081 Ä;  variiert  durch  Auf- 
lösung der  ersten  Hebung :  hdofonrices  wdard  El.  445  i,  An. 
56  a,  Scedelhndum  in  Bw.  195,  wlüehhorhtne  wdng  ib.  93  a, 
Kftghnde  cwom  ib.  1974  Ä,  diettnges  tciox  El.  12  ä,  m^dofhl 
(^tbdr  ib.  625  i,  möntg  bß  gecwdi  ib.  858  i,  diigui  e'al  äras 
ib.  1791  Ä;  der  zweiten  (selten):  ttreadge  hdlei  An.  2J,  hä- 
phgnes  hite  Bw.  142Ä;  beider  (selten):  sAewlard  äseted  ib.  668  hy 
toinedryhten  frdgen  An.  921/>;  der  tieftonigen  Senkung: 
gled^gesa  grim  Bw.  2651a. 

E2,  sehr  selten  vorkommend,  hat  die  tieft onige 
Senkung  als  drittes  Glied  des  ersten  dreigliedrigen 
Fußes,  -xx|-:  möriorbM  stred  2437;  mit  Auflösung 
der  letzten  Hebung:  geomorgidd  torecen  An.  1550o,  hdron 
ilt  hndie  ib.  1223  a. 

II.  Fiinfgliedrige  Verse. 

§21.  Die  fiinfgliedrigen ,  erweiterten  Verse  kommen, 
wie  bereits  bemerkt,  viel  seltener  vor  als  die  normalen. 
Wir  bezeichnen  die  einzelnen  Typen  mit  Sievers  durch  ein 
dem  Typuszeichen  beigefügtes  *,  also  A*,  E^. 

6.  Der  Typus  -4*  hat  zwei  durch  die  Stellung  der  tief- 
tonigen Senkung  unterschiedene  Formen. 

a)  A*  \^  hauptsächlich  im  ersten  Halbverse  vorkommend, 
entspricht  der  Formel -' x  X  ■' X,  z.B.:  godb^am  on  gdlgan 
El.  719«;  mit  Auflösung  der  ersten  Hebung:  geolorand  tö 
gilie  Bw.  438 ;  mit  zweisilbiger  Senkung :  glddmod  on  gesOiie 
Crist.  911;  mit  tieftoniger  (gesteigerter)  Schlussenkung : 
gastltcne goddream  Güthl.  602  a,  gdmolfhax  and  giÜrhfBw.  609. 

b)  A*  2  =  -XX  -  X  liegt  vielleicht  vor  in  mäi^um- 
fdit  mdre  B.  2405,  icüldorlean  wtorca  Crist.  1080;  mit  Auf- 
lösung der  tieftonigen  Senkung :  moriorb^alo  mdga  Bw.  1079 
(vgl.  dazu  Sievers,  Altgermanische  Metrik,  §  85,  2,  Anm.  3). 

7.  Der  Typus  jß*,  XX- |x'-,  scheint  in  der  angel- 
sächsischen Poesie  nicht  vorzukommen. 

8.  Auch  der  Typus  ö*  mit  seinen  Unterarten  C*  1  = 
=  xx':  'x,  6'*2  =  xx-x|--x,  C*  3  =  XX -l^x  scheint 
im  Angelsächsischen  nicht  belegt  zu  sein. 
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9.  Der  Typus  2)*  dagegen  kommt  in  drei  Unterarten 
häufig  vor,  aber  fast  nur  im  ersten  Halbverse. 

a)  D*  1  =  --x|  -^XX,  wie  in  stde  scendessas  Bw.  223, 
dldres  orwena  Bw.  1002 ;  mit  Auflösung  der  ersten  Hebung : 
dieling  anhydig  ib.  2668 ;  häufiger  der  zweiten :  mdton 
m^reatrhta  ib.  514;  beider:   löcene  lioioayrcan  ib.  1506. 

h)  D*  2  =  'x|--^  X:  mdre  mtkircsläpa  ib.  103,  daldor 
Eastd^na  ib.  392 ;  mit  Auflösung  der  ersten  Hebung :  ikiele 
ördfrkma  ib.  263 ;  der  zweiten :  modgea  merefhran  ib.  502, 
Biowulf  maÜeVbde  405  etc. 

c)  2>*3^-x|-XX  fehlt. 

d)  jD  *  4  =  -  X I  '-  X  X  (selten) :  gritte  Qiata  leod  Bw. 
625,  pryillc  pdgna  keap  ib.  400 ;  mit  Auflösung  der  ersten 
Hebung:  eaforan  ^llor^  ib.  2452;  der  zweiten:  yide  ^otenn 
cyn  ib.  421 ;  der  tieftonigen  Senkung :  min  of  wünderfhlum 
ib.  1163;  femer  wird  dieser  Typus  variiert  durch  Auftakt: 
onginnei  geomormhd  ib.  2045  und  zugleich  durch  Doppel - 
Senkung  im  zweiten  Fuß :  ofei'awdm  pa  sioleia  higong  ib.  2368. 

10.  Der  Typus  jE*  kommt  im  Angelsächsischen  nicht 
vor  (vgl.  Sievers,  Altgermanische  Metrik,  §  15,  3c  und 
§  116,  9).  ^ 

§  22.  Die  Vertheilung  der  einzelnen  Halbzeilen  eines 
Gedichtes  unter  die  verschiedenen  Typen  wird  durch  den 
natürlichen  Wort-  und  Satzaccent  geregelt,  wobei  es  aller- 
dings in  vereinzelten  Fällen  wegen  der  rhythmischen  Ver- 
wandtschaft einiger  Formen  mit  einander,  wie  bereits 
angedeutet,  nicht  mit  völliger  Sicherheit  zu  sagen  ist, 
welchem  Typus  ein  Halbvers  angehört. 

Genauere  Untersuchungen  über  die  Verbindung  der  ver- 
schiedenen Halbverstypen  zu  Langzeilen  sind  bis  jetzt  noch 
nicht  gemacht  worden.  Doch  scheint  erwiesen  zu  sein,  dass 
am  liebsten  Halbzeilen  von  verschiedenem  rhythmischen 
Charakter  verbunden  zu  werden  pflegten  (vgl.  Sievers,  Alt- 
germanische Metrik,  §  86). 

Die  Bindung  von  je  zwei  Halbversen  zu  Langzeilen 
geschieht  durch  Alliteration  (Stabreim),  welche  min- 
destens je  eine  Hebung  jedes  Halbverses  trifft,  sich  dem 
rhetorischen  Sinnesaccent  der  Verse  genau  anschließt  und 
stets  nur  auf  vollen  rhythmischen  Hebungen,  nicht  etwa 
auf  tieftonigen  Senkungen   ruhen   darf.    Auch  aus  diesem 
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Grunde   erscheint  es  zweckmäßiger,   diese  als   Senkungen 
und  nicht  als  Nebenhebungen  anzusehen. 

§23.  Die  Alliteration.  Qualität  derselben. 
Die  Alliteration  kann  sowohl  consonantischer  als  auch  vo- 
calischer  Natur  sein.  Über  die  Alliteration  der  Vocale,  die 
beliebig  unter  einander  alliterieren,  ist  schon  oben  (S.  7/8) 
das  Nöthige  bemerkt  worden.  Bei  den  Consonanten  alliterieren 
gleiche  miteinander;  doch  ist  es  gleichgiltig,  ob  sie  allein 
vor  einem  Vocal  stehen  oder  den  Anlaut  zu  einer  Con- 
sonantengruppe  bilden;  also  es  alliteriert  nicht  nur  dcel 
und  dvgub,  sondern  beide  Wörter  alliterieren  auch  mit 
flreortg;  cuife  alliteriert  nicht  nur  et/ntng,  sondern  auch 
mit  crceft  oder  cicellan,  einfaches  h  wie  in  hüs  alliteriert 
nicht  nur  mit  einfachem  h  wie  in  heoforij  sondern  auch  mit 
hl,  hn,  hr,  hw  wie  in  hleapan,  finwgan,  hreoaan,  hweorfan. 

Gegen  Ende  der  ags.  Epoche  scheint  es  öfters  zu  be- 
gegnen, dass  das  h  unberücksichtigt  bleibt,  also  dass  bei  h 
vor  einem  Vocal  die  Vocale  alliterieren ,  z.  B.  Hölofernes  : 
unlyfigendea  Jud.  180,  bei  h  +  Consonant  die  Consonanten, 
z.B.  ahredde  :  reian  Alfric,  Richter  16,  431,  kwämiivün' 
derlice  ib.  306. 

Die  palatalen  und  gutturalen  c  und  g  alliterieren  mit- 
einander, also  cild  :  cra^ft  Christ.  218,  g  auch  mit  etymologi- 
schem j\  ffeong  :  geardum  :  god  Bw.  13. 

Besonders  beachtenswert  ist,  dass  die  Verbindungen  sc, 
sp,  H  nicht  mit  einfachem  s  oder  s  +  einem  anderen  Con- 
sonanten ,  sondern  jede  nur  mit  sich  selbst  alliterieren 
dürfen,  wie  in  folgenden  Versen: 

htt  fitreamfare  stÜlan,  \  stdrmas  rAttan  Andr.  1578 
He  HCeaf  pä  mid  pam  SC^lde,  \  past  se  SCeaft  tobdrst 
andpcet  spere  sprf^ngde,  \pcBthit  sprang  ongean,  By.  136/7. 

Nicht  aber  würden  Wörter  wie  stormes,  scylde,  spere 
miteinander  alliterieren  können  und  ebenso  wenig  eines  der- 
selben etwa  mit  einem  Worte  wie  swlie  oder  aunu. 

In  der  späteren  Zeit  aber  wurde  diese  Regel  durch- 
brochen. In  den  Psalmen  alliteriert  schon  sc  mit  s  und 
s  +  beliebigem  Consonanten ;  bei  Alfric  alliterieren,  wie  es 
scheint,  alle  drei  Consonantengruppen  unter  einander,  sowie 
mit  einfachem  s  und  s  +  anderen  Consonanten,  z.  B. : 
irii  p^m  pe  heo  heswtce  \  Scimson  pone  strdngan,  Alfr,  .308. 
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§24.  Stellung   der  Alliteration.    Der  alliterier 
rende  Vers  enthält  stets  zwei  oder  drei  alliterierende  Laute, 
die  sogenannten  Stäbe  (von  dem  altnord.  stafir   oder  hljoi- 
stafir) ,   wovon   einer   oder   zwei   auf  den   ersten  Halbvers 
fallen  und  Stollen  oder  Stützen  (atuiill,  pl.  htuilar)  genannt 
werden,   immer  aber  nur  einer  auf  den  zweiten  Halbvers. 
Dieser  trifft  stets  die  erste  Hebung  desselben  und  heißt  der 
Hauptstab   ß^ubstafr).    Nur    ausnahmsweise    trifft  er  in 
späteren  Dichtungen,  wie  z.  B.  in  Byrhtnoth,  Salomon  und 
Saturn ,   den  Psalmen,  auch  die  zweite  Hebung.    Folgende 
Beispiele  mögen  die  drei  bezüglich  der  Stellung  des  Stab- 
reimes möglichen  Hauptarten  veranschaulichen: 
Seolfa  he  gesette  \  stinnan  and  imnan^  Sat.  4 
heafod  ealra  \  heahgesceafta  Ckedm.  Hymn.  4 
Bl  h^ne  pü  ieibdron  \  td  brimes  fdro6e^  Bw.  28. 

Enthält  der  erste  Halbvers  nur  einen  Stabreim,  so 
trifft  er  die  stärkere  der  beiden  Hebungen,  daher  gewöhn- 
lich die  erste.  Die  dritte  Art  begegnet  im  Typus  A  häufiger 
und  wird  als  ^3  unterschieden  (vgl.  S.  32).  Im  Typus  C 
fehlt  sie  ganz,  da  hier  die  erste  Hebung  immer  die  stärker 
betonte  ist,  bei  D  desgleichen,  bei  B  und  E  wird  sie  ge- 
mieden (vgl.  Sievers,  Altgermanische  Metrik,  §.  19,  3). 

Doppelalliteration  ist  im  ersten  Halbverse  aller  Typen 
gestattet  und  tritt  am  leichtesten  ein,  wenn  die  beiden 
Hebungen  einander  ziemlich  coordiniert  sind,  daher  am 
seltensten  in  Typus  C,  am  häufigsten  in  den  gesteigerten, 
sowie  in  D  und  E,  A2  und  den  erweiterten  jy*-Typen,  wo 
sie  die  Regel  ist.  (Nähere  Angaben  s.  Sievers ,  1.  c.  §  20.) 
Ausnahmsweise  kommt  es,  namentlich  in  späterer  Zeit, 
vor,  dass  der  zweite  Halbvers  zwei  Stabreime  hat,  der  erste 
nur  einen  (vgl.  Rieger,  Alt-  und  Angelsächsische  Verskunst, 
pag.  8  ff.) : 

d  td  worulde,  \  ü  buion  ende!  Sat.  315. 
me  sSnden  tö  ße  \  ftöemen  HnMe^  By.  29. 

Zahlreicher  ist  Doppelalliteration  in  beiden  Vers- 
hälften anzutreffen. 

Eine  Art  von  Doppelalliteration  kommt  auch  in  der 
älteren  Zeit  öfters  vor,  nämlich  diejenige  mit  zwei  ver- 
schiedenen Reimen,  und  zwar  namentlich  in  gekreuzter 
Stellung  (ab ab): 
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Ifiaet !  we  Gärd^na  \  in  gMrddgum  Bw.  1 
Scjfldes  eaforan  |  ScSdelandum  in.  ib.  19, 

selten  in  umschließender  Stellung  fabba)  : 

hwilum  for  dugube  \  dohtor  Hrot^garea  ib.  2021^ 

niemals  aber  in  paralleler  Stellung  (aabh). 

Nur  bei  späteren  Dichtern  begegnen  Verse  mit  gleichem 
Stabreime  in  allen  vier  Hebungen: 

Godwine  and  Godwlg  \  ffffie  ne  gymdon^  By.  192. 

Auch  kommt  in  der  Zeit,  wie  auch  schon  in  Judith, 
die  weitere  Steigerung  der  Alliteration  öfters  vor,  dass 
ein  und  derselbe  Stabreim  in  zwei  aufeinander  folgenden 
Versen  wiederholt  wird,  z.  B. : 

pä  töbrdd  Sdmson  |  hegen  hia  Sarmas, 

ßat  pä  räpaa  toburaton,  \  pe  he  mid  gebimden  wws, 

Älfr.  >)  Richter  269/70. 

§  2;").  Andererseits  begegnen  in  den  nicht  streng  kunst- 
mäßigen Langzeilen  Alfrics  auch  Verse,  denen  die  Alliteration 
gänzlich  fehlt,  jedoch  nur  in  seltenen  Fällen  (etwa  lO^o)« 
Auch  erscheinen  die  strengen  Stabreimregeln  bezüglich  der 
Stellung  des  Hauptstabes  gelockert,  doch  alliterieren  immer 
noch  circa  zwei  Drittel  seiner  Langzeilen  in  correcter  Weise. 
Zum  Ersatz  für  fehlerhaft  gesetzten  Hauptstab  oder  gänzlich 
fehlende  Alliteration  findet  bei  ihm  die  Reimverkettung, 
die  auch  in  der  strengen  alliterierenden  Poesie  in  größerer 
Ausdehnung  als  accessorischer  Schmuck  beobachtet,  wenn 
auch  bis  jetzt  noch  nicht  näher  beschrieben  worden  ist 
(vgl.  Anglia,  Mittheilungen ,  IV ,  S.  200 ,  oben) ,  besondere 
Pflege,  indem  Hebungen,  die  an  der  Alliteration  ihres  eigenen 
Verses  nicht  theilnehmen,  entweder 

a)  mit  der  Alliteration  eines  Nachbarverses  verknüpft 
werden : 

pä  het  se  Cf/ntng  \  ch/pian  Aman 

and  het poit  he  wdre\gehf/r8umpä're  ctcene^  Hester  190/1 

oder 

hj^  was  oft  bei  Alfric  der  Fall  ist,  wieder  mit  einer 
reimfreien  Hebung  eines  Nachbarverses  verknüpft  werden : 

^)  Vgl.  darüber  namentlich:  John  Lawrence,  Chnpters  on  dlliteratice 
Verne.  London  1893,  pp.  38—53,  reo.  von  Luick,  Anglia,  Beiblatt,  IV,  193. 
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swä  sicä  se  Apostel  Petrus  \  ort  kis  j){stole  awrat: 
beoi  eow   sfffre   on  blgleofan  \  and  soHlce  wdciai, 

Ags.  Prosa  III,  p.  52,  v.  51/2. 

Genauer  auf  Älfrics  Versbau  einzugehen ,.  über  den  in 
Bälde  in  den  „Wiener  Beiträgen  zur  englischen  Philologie" 
eine  Special-Untersuchung  von  Dr.  A.  Brandeis  veröffent- 
licht werden  wird  (vgl.  inzwischen  Metrik,  I,  §§  34 — 36), 
erscheint  in  diesem  Grundriss  nicht  statthaft,  da  es  sich 
hier  in  erster  Linie  um  die  normale  Langzeile  handelt. 

Dass  Älfrics  Versbau  im  wesentlichen  aus  alliterieren- 
den Langzeilen  besteht,  wenn  auch  deren  Bau  manchmal 
ungenau  ist,  unterliegt  für  uns  keinem  Zweifel.  Die  Lang- 
verse zerfallen  nicht,  wie  dies  häufig  bei  Layamon  geschieht, 
in  zwei  durch  den  Reim  aufgelöste  Kurzzeilen,  sondern  die 
Einheit  der  Langzeilen  ist  überall  gewahrt,  und  diese  reihen 
sich ,  geradeso  wie  in  der  angelsächsischen  Dichtung  des 
IX.  und  X.  Jahrhunderts,  stichisch  aneinander.  Die  Diction 
aber  ist  bei  Alfric  eine  andere  geworden :  an  die  Stelle  der 
früheren  Coordination  tritt  die  Subordination.  Die  vielen 
Coraposita  fehlen,  Conjunctionen  und  Partikeln  mehren  sich, 
und  dadurch  wird  die  Form  der  Verstypen  häufig  erweitert, 
namentlich  aber  im  Auftakt,  wodurch  der  Rhythmus  freilich 
weniger  gestört  wird  als  durch  Erweiterung  im  Versinnern. 

Immerhin  zeigen  etwa  die  Hälfte  der  Verse  des  auch 
hier  weitaus  am  häufigsten  vertretenen  Typus  A  die  normale 
Form,  und  auch  die  anderen  gleichgliedrigen  Typen  mit 
steigendem  Rhythmus,  die  den  Auftakt  naturgemäß  noch 
leichter  ausdehnen,  sind  gut  erhalten.  Auch  ist  beachtens- 
wert, dass  bei  längerem  Auftakt  gewöhnlich  die  Mittel- 
senkung normal  ist.  In  den  beiden  ungleichgliedrigen 
Typen  D  und  E  dagegen  wird  die  Zahl  der  normjJ  ge- 
bauten Verse  von  derjenigen  der  durch  Mittelsenkungen 
erweiterten  Verse  erheblich  übertroffen. 

So  bewegt  sich  Älfrics  Darstellung  zwar  unverkennbar 
in  der  allgemeinen  Cadenz  der  alliterierenden  Langzeile, 
ohne  sich  jedoch  den  Gesetzen  derselben  regelmäßig  zu  fügen. 
Je  nachdem  er  sich  in  der  Diction  seiner  Homilien  dem 
ihm  durch  ausgedehnte  Leetüre  angelsächsischer  Dichtungen 
vertrauten  Stil  poetischer  Ausdrucksweise,  sei  es  absichtlich 
oder  unwillkürlich  nähert,  oder  sich  von  ihm  entfernt,  ähnelt 
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seine  Redeweise  derjenigen  des  alliterierenden  Langverses 
oder  geht  sie  in  rhythmische  Prosa  über. 

In  ähnlicher  poetisch  gehobener  Darstellung  sind  die 
irühmittelenglischen  Heiligenlegenden  von  der  h.  Marga- 
retha,  Jnliana  nnd  Katharina,  sowie  die  Homilie 
Hali  Meidenhad  geschrieben. 

Die  Senkungen  nehmen  bei  Alfric  und  natürlich  auch 
in  der  älteren  ags.  Poese  an  der  Alliteration  nicht  theil. 
Wenn  daher  in  der  Senkung  stehende  Wörter  oder  Silben, 
mögen  es  nun  tonlose  oder  tieftonige  sein,  mit  dem  gleichen 
Anlaut  einer  in  der  Hebung  stehenden  alliterierenden  oder 
alliterationslosen  Silbe  beginnen,  so  ist  dies  als  etwas  Zu- 
fälliges anzusehen. 

In  einem  Verse  (Typus  B  +  Ä)  wie 
ne  hie  huru  hdofona  hMm  \  h^rian  ne  cuion,  Bw.  182 
gehören  daher  die  Senkungen  hie  und  huru  nicht  etwa  zum 
Stabreim;   ebensowenig  ist  in   dem  Verse  (Typus  A  +  E) 

bidan  tcölde,  \  Srim-w^lm  onfeng  Bw.  149-1, 
wo  b'idan  und  brim  die  Stabreime  sind ,  die  tieftonige  Sen- 
kung w^lm  als   mit  der  zweiten  alliterationslosen  Hebung 
wolde  alliterierend  anzusehen,  wie  dies  Lawrence  verrauthet. 

§  26.  Verhältnis  der  Alliteration  zu  den 
Wortarten  und  zur  Wortstellung.  Über  diesen 
Punkt  hat  namentlich  Rieger,  Alt-  und  Angelsächsische  Vers- 
kunst, S.  18  ff.,  eingehende  Untersuchungen  angestellt,  auf 
dessen  Darstellung  betreffs  genauerer  Angaben  hier  verwiesen 
werden  möge.  Die  Alliteration  und  der  rhythmische  Bau 
des  Lang-,  respective  Halbverses  hängt  nicht  nur  mit  dem 
Wortaccent,  sondern  auch  mit  dem  Satzaccent  aufs  engste 
zusammen.  Wie  unter  den  verschiedenen  Silben  eines  Wortes 
nur  die  am  stärksten  betonte  den  Stabreim  tragen  kann, 
so  kann  er  unter  den  verschiedenen  Wörtern  eines  Satzes 
oder  Satztheiles  auch  nur  das  am  stärksten  betonte  Wort 
treffen.  Der  Grad  der  Betonung  kann  nun  allerdings  in 
jedem  einzelnen  Falle  von  dem  rhetorischen  Nachdruck  ab- 
hängen, der  einem  Worte  gegeben  wird.  Im  allgemeinen 
aber  herrscht  für  die  einzelnen  Wortarten  eine  gewisse,  auf 
ihrer  inneren  Bedeutung  für  den  Satzbau  beruhende  Ab- 
stufung der  Betonung,  woraus  sieh  die  folgenden,  gewöhn- 
lich beobachteten  Regeln  ergeben: 
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Zunächst  im  allgemeinen: 

1.  Wenn  die  beiden  Hebungen  des  Halbverses  zwei 
Wörter  von  verschiedener  Satztonstufe  treffen,  so  alliteriert 
stets  das  stärker  betonte,  und  zwar  ist  dies  im  zweiten  Halb- 
vers immer  das  erste  (der  Hauptstab),  im  ersten  Halbvers  ge- 
wöhnlich. In  diesem  kann  aber  das  schwächer  betonte  Wort 
mit  alliterieren. 

2.  Gehören  die  beiden  in  der  Hebung  stehenden  Wörter 
der  Halbzeile  der  gleichen  Tonstufe  an,  so  alliteriert  das 
erste.  Wo  Doppelalliteration  stattfinden  kann,  darf  das 
zweite  mitalliterieren. 

Für  die  einzelnen  Wortgruppen  gelten  folgende  Er- 
gebnisse : 

1.  Die  Nomina  (Substantive,  Adjeetive  und  die  Nominal- 
formen des  Verbs,  also  Infinitiv  und  Particip)  sind  unter 
allen  Wortarten  die  am  stärksten  betonten. 

a)  Wenn  daher  ein  Nomen  allein  unter  anderen  Wort- 
arten in  einer  Halbzeile  steht,  so  trägt  in  der  Regel  das 
Nomen  die  Alliteration: 

ne  in  pä  Ceastre  \  bectiman  meahte,  Andr.  931 
Hfre  J>ä  A'dam  \  andatcdrode:  Gen.  827. 

b)  Stehen  zwei  Nomina  in  einem  Halbverse,  so  allite- 
riert, welcher  Art  sie  auch  sein  mögen,  stets  das  erste: 

husa  seiest.  \  Wcßs  seo  hwil  micel:  Bw.  146 
länge  hwile.  \  Htm  pces  liffrea  ib.  16 
ySongum  and  Mdum,  j  swi^lc  htm  göd  sMde^  ib.  72. 
Ausnahmen   kommen   nur  vor,    wenn    der  rhetorische 
Nachdruck  auf  dem  zweiten  Worte  liegt. 

c)  Drei  Nomina  begegnen  in  einem  Halbverse  nur 
dann,  wenn  eines  derselben  zu  dem  nächstvorhergehenden  in 
einem  grammatischen  Abhängigkeitsverhältnis  steht,  welche 
beiden  dann  eine  Nominalformel  bilden  und  wie  ein  ein- 
faches Nomen  behandelt  werden.  Bei  Doppelalliteration  sind 
hier  die  Reimstellung  aax  und  axa  möglich,  je  nachdem 
die  Nominalformel  dem  alleinstehenden  Nomen  folgt  oder 
vorangeht 

heorht  beacen  Ghde^:  \  fprimu  stcdbredon,  Bw.  570 
8W^rd  HWäte  fäli  \  8win  ofer  helme,  ib.  1286 
eald  sweord  (^otenisc  \  ^cgum  pifhiigy  ib.  1558 
twdf  mntra  tid  j  torn  gepolode  ib.  147. 
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d)  Bei  einfacher  Alliteration  wird  immer  das  erste  der 
drei  Nomina  vom  Stabreim  getroffen. 

2.  Das  Verbum  finitum  ist  in  der  Regel  schwächer 
betont  als  das  Nomen,  kann  ihm  daher  ohne  zu  alliterieren 
vorausgehen  oder  folgen,  und  zwar  sowohl  in  der  Hebung 
wie  in  der  Senkung  stehend: 

Ut  86  hdarda  \  Higeläces  p^gn  Bw.  2977 
htm  pa  Sc^ld  getcat  \  to  gesatp-htmle  ib,  26 
gewät  pü  ttcelfa  s^im  \  tome  geböigen  ib.  2401. 

Natürlich  kann   das  Verbum   auch  neben  dem  Nomen 
stehend  mit  an  der  Alliteration  theilnehmen: 
gödne  gegi/rwan ;  |  ciro'Jr  he  fßui  ctfning  Bw.  199 
liwetton  higerofne,  \  hiel  sceawedon.  ib.  204. 

Neben  einer  Nominalformel  stehend,  kann  das  Verbum 
gleichfalls  mit  alliterieren: 

b  t/r  ei!  blodigjwod^  \  hj/rgean  p^ncei  Bw.  448 
sdofon^niht  sunincon:  \  he  pe  ait  sünde  oferflat  ib.  517 

In  Formeln  aus  Nomen  +  Verbum  trägt  das  erstere  die 
Alliteration : 

Ilylde  hine  pa  hi^aiodeor:  \  hleor  bolster  onfeng  Bw.  688. 

Ruht  auf  dem  Verbum  finitum   ein  besonderer  Nach- 
druck, so  trägt  es  auch,  namentlich  im  zweiten  Halbvers, 
trotz  eines  daneben  stehenden  Nomens  die  Alliteration: 
and  he  heahe  gendm;  \  hruron  him  tearas  Bw.  1872 
grf/relicne  gist.  \  Gyrede  hine  Beowulf  ib.  1441. 

Im  ersten  Halbverse  begegnet  dies  nur  selten: 
getnunde  pü  se  goda  \  7tidig  Higeläces  ib.  758. 

Bei  zwei  von  einander  abhängigen  Verbis  finitis  alli- 
teriert das  von  dem  regierenden  Verb  abhängige,  welches 
also  stärker  betont  ist  als  jenes: 

mynte  pivt  he  gedwlde,  \  (er  pon  didg  cwöme,  ib.  731. 

Sind  beide  einander  coordiniert,  so  alliteriert  das  erste : 
Wnrolde  lifes :  \  wt/rce  st  pe  mote  ib.  1387; 

im  ersten  Halbvers  alliterieren  meistens  beide: 
Ht'omade  ond  Hi/rede^  \  slnnVite  heold  ib.  161. 

DasAdverb.  Einfach  steigernde  Ad  verbia,  wie  m^ci^, 
swiie,    ful,   alliterieren  gewöhnlich  nicht  (obwohl   bei  rhe- 
torischer Betonung  Ausnahmen  vorkommen,  z.  B.: 
ac  he  is  sncl  and  Swift  \  and  Hiviie  leoht,  Phon.  317), 
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wenn  sie  in  der  Hebung  stehen : 

and  sylfum  pe  \  swüost  micle  Gen.  2713. 
Meistens  stehen  sie  sogar  in  der  Senkung. 

Voranstehende  Begriffsadverbia  jedoch,  welche 
die  Bedeutung  des  folgenden  Adjectivs  oder  Adverbs  modi- 
ficieren,  tragen  die  Alliteration: 

{^schalt  n/an  grkg:  |  wces  se  frenpreat  Bw.  330. 

Adverbialpräpositionen  alliterieren,  wenn  sie 
dem  Verbum  vorangehen: 

het  pä  üp  heran  \  ffeietinga  gestreon  Bw.  1920, 
nicht  aber,  wenn  sie  ihm  folgen: 

Geat  wces  fflc^dmöd,  \  geong  ahna  to  ib.  1785. 
Die  Nominaladverbien    sind    stärker    betont   als 
das  Verb  und  alliterieren : 

älegdon  pä  iö-middes  \  mwrne  peoden  ib.  3141. 
Die  Pronominaladverbien  des  Ortes  und  der  Zeit 
dagegen  werden  als  Enclitica  behandelt. 

Pronomina   und  Pronominaladjectiva  (monig, 
eall ,  fela)    werden  in   der  Regel  gleichfalls   enklitisch  be- 
handelt, können  also  voransteheu,  ohne  zu  alliterieren: 
pe  we  ealle  \  c^r  ne  mSahton  Bw.  941 
manigu  oiru  gescSaft  \  efnaioMe  hini  Met.  XI,  44 
ealne  middangdard  |  öJjr  'merestreamas,  Dan.  503 
Fela  ic  niimna  gefrdgn  \  Uiägiuvi  wealdan ;  Wids.  10. 
Mit  rhetorischem  Nachdruck  gebraucht,  können  sie  aber 
sogar  vor  dem  Nomen  alliterieren : 
on  pihn  divge  \  pf/sses  Ufes.  Bw.  197. 

Das  Pronomen  seif  und  die  mit  <t  zusammengesetzten 
Pronomina  tragen  in  der  Regel  den  Ton  und  voranstehend 
auch  die  Alliteration. 

HiiSes  ne  sdgonal  \  ic  wät  hro't  he  vie  sAf  hebiad  Gen.  535. 
Präpositionen,  Conjunction  en  und  Partikeln 
stehen  in  der  Regel  in  den  Senkungen.  Präpositionen  können 
jedoch  durch  Enklise  eines  nachfolgenden  Pronomens  in  den 
Hochtou« treten  und  alliterieren: 

ealdum  earne,  \  and  (Pfter  p6n  Phon.  238 
nis  nnder  me  |  (enig  ober  Rats.  41,  86. 

Ob  solche  Wörter  in  schwacher  ei*ster  Hebung  stehend 
bei  gleichem  Anlaut  wirklich  als  Stabreim  beabsichtigt  und 
gehört  wurden,  z.  B.  in 
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niid  py  mdstan  \  'ind^genprymme  c^mei  Crist.  1009 
ist  nicht  sicher  zu  entscheiden,  ist  jedoch  wahrscheinlich. 
Diese  Betonungsgesetze  werden  nur  in  den  älteren 
Denkmälern  strenge  beobachtet,  von  den  Dichtem  des  aus- 
gehenden X.  und  beginnenden  XI.  Jahrhunderts  jedoch  viel- 
fach durchbrochen,  namentlich  von  dem  Verfasser  des  ßyrht- 
noth,  dem  Übersetzer  der  Metra  des  Boethius  und  demjenigen 
der  Psalmen. 

§  27.  Vers-  und  Satzgliederung.  Auch  über  dieses 
Kapitel  hat  Rieger,  Altsächsische  und  angelsächsische  Vers- 
kunst, in  dem  Abschnitt  betitelt:  „Von  der  Cäsur  und  dem 
Versschlusse"  genaue  Untersuchungen  angestellt,  aufweiche 
hier  für  eingehendere  Auskunft  verwiesen  werden  muss. 

Im  allgemeinen  gelten  folgende  Regeln:  Cäsur  und 
Versschluss,  also  die  beiden  Pausen,  welche  nach  dem  ersten 
und  nach  dem  zweiten  Halbverse  der  Langzeile  eintreten, 
sind  durch. die  Satzgliederung  bedingt,  insofern  jeder  Halb- 
vers sprachlich  einheitiich  sein,  d.  h.  ein  für  sich  abtrenn- 
bares Satzstück  enthalten  muss  und  zwei  enge  zusammen- 
gehörige Wörter,  wie  z.  B.  das  Pronomen  oder  das  Adverb 
und  sein  Beziehungswort  nicht  durch  die  Pause  von  ein- 
ander getrennt  werden  dürfen,  außer  wenn  die  ersteren  in 
der  Hebung  stehen,  z.  B. : 

u\f/rd  cefter  pissum  \  wördgemearcum.  Gen.  2355 
gif  ge  wfllaif  niinre  \  mthte  gelefanl  Sat.  251. 

Im  Beowulf  ist  diese  Trennung  nur  dann  gestattet, 
wenn  das  in  der  Hebung  stehende  Wort,  wie  in  dem  letzteren 
Beispiel,  zugleich  alliteriert. 

Längere  Satzglieder  können  aber  sowohl  durch  die 
Cäsur  als  auch  durch  das  Versende  von  einander  getrennt 
werden.  Der  sprachliche  Zusammenhang  dient  dann  als 
Bindemittel  getrennter  Satztheile,  wozu  bei  zwei  Halbversen 
eines  Langverses  noch  die  Alliteration  als  weiteres  Band 
hinzukommt. 

Zur  Bindung  der  Langzeilen  unter  einander  aber  dient 
der  gerne  geübte  Gebrauch,  den  Satzschluss  nicht  zu  Ende, 
sondern  in  der  Mitte  eines  Langverses  eintreten  und  einen 
neuen  Gedanken  mit  dem  zweiten  Halbvers  beginnen  zu 
lassen ,  womit  die  für  die  angelsächsische  Poesie  besonders- 
charakteristische Eigenthümlichkeit   der  Variation  des  Aus 
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dnickes,  die  wesentlich  zur  Erreichung  jenes  Zweckes  bei- 
trägt, aufs  engste  zusammenhängt. 

Jedenfalls  ist  es  in  der  stichischen  Poesie  der  Angel- 
sachsen Brauch,  dass  die  metrischen  und  die  syntaktischen 
Glieder  in  freiem  Wechsel  bald  zusammenfallen,  bald  sich 
kreuzen  müssen. 

§28.  Der  Schwellvers.  Allgemeines.  — Alli- 
teration. —  Neben  dem  vierhebigen  normalen  Langvers 
(dem  zweihebigen  Halbvers)  kommt  in  der  angelsächsischen 
(und  altsächsischen)  Poesie  ziemlich  oft  noch  eine  gestrecktere 
Art  von  Versen  vor  mit  drei  Hebungen  in  jedem  Halbverse, 
also  sechs  in  jedem  Langverse,  daher  Schwellvers  0  genannt. 
Verse  dieser  Art  begegnen  in  fast  allen  angelsächsischen 
Dichtungen  entweder  alleinstehend  oder  namentlich  in 
Gruppen,  bisweilen  auch  gewöhnliche  und  gestreckte  Halb- 
verse zu  Langversen  verbunden  (z.  ß.  Norm.  Vers  -f  Schw. 
Vers:  Gen.  1522,  Jud.96,  Crist  14131;  Schw.  V. -f  Norm.  V. : 
Dan.  246,  Sat.  605).  Nur  in  der  angelsächsischen  Psalmen- 
übersetzung und  in  Cynewulfs  Juliana  fehlen  sie  gänzlich ; 
in  der  Elene  dieses  Dichters  begegnen  sie  selten. 

Ein  Verzeichnis  der  angelsächsischen  Seh  well  verse  gibt 
Sievers,  Beitr.  XII,  479  f. 

Besondere  Unregelmäßigkeiten  weisen  die  Schwellverse 
in  der  sogenannten  jüngeren  Genesis  und  in  Salomon  und 
Saturn  auf. 

Schwellverse  sind  nicht  immer  mit  völliger  Sicherheit 
von  gewöhnlichen  Versen  mit  längeren  Auftakten  zu  unter- 
scheiden. 

Welche  Versart  anzunehmen  ist,  hängt  dann  von  dem 
allgemeinen  Ton  und  Versrhythmus  der  betreffenden  Stelle 
ab.  Erheischt  sie  einen  langsamen  feierlicheren  Fluss  der 
Rede,  so  haben  wir  es  mit  einem  Schwellverse,  bei  leb- 
hafterer Ausdrucks  weise  mit  normalen,  zweihebigen,  durch 
längere  Auftakte  erweiterten  Versen  zu  thun. 

Die  unverkennbaren  Sehwellverse  werden  namentlich 
durch  die  drei  Hebungen  jedes  Halbverses  und  durch  die 
drei  gleichberechtigten  Füße  desselben  charakterisiert.    Die 

')  Vgl.  E.  Sievers,  PB.  Beitr.  XII.  455  f. ;  K.  Luick,  ib.  XIII,  389  ff., 
XV,  441 ;  F.  Kaufmann,  XV,  ib.  360 ;  Sievcr^  Pauls  Grundriss,  875,  881 ; 
Si«vers  Altgerm.  Metrik,  §§  88— 9t). 
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drei  Hebungen  brauchen  aber  ebensowenig  wie  die  zwei 
Hebungen  des  normalen  Verses  nothwendigerweise  alle 
gleich  stark  betont,  noch  auch  braucht  die  Stellung  der 
stärkeren  Hebungen  im  Halbverse  stets  dieselbe  zu  sein. 
Im  allgemeinen  werden  auch  hier  die  alliterierenden 
Hebungen  stärker  betont  worden  sein  als  die  nicht  allite- 
rierenden. 

Sowohl  hinsichtlich  der  Verwendung  der  Alliteration 
als  auch  seines  Baues  ist  der  Schwellvers  mit  dem  normalen 
Verse  enge  verwandt. 

1,  Die  Alliteration.  Der  erste  Halbvers  hat 
gewöhnlich  Doppelalliteration,  und  zwar  in  der  Regel  auf  der 
ersten  und  zweiten  Hebung,  wie  geseoi  sorga  mdste  Crist  1209, 
seltener  auf  der  zweiten  und  dritten:  towron  hyra  rddas 
vice  Dan.  497 ;  bisweilen  auch  auf  der  ersten  und  dritten : 
lif  her  min  forleoaai  Reiml.  56.  Hin  und  wieder  begegnet 
auch  dreifache  Alliteration :  döl  büs  se  ße  htm  dri/iten  ne 
ondrddei  Seef.  106;  py  sceal  on  peode  gepeon  Gn.  Ex.  50; 
sowie  auch  einfache  Alliteration,  die  dann  seltener  die  erste 
Hebung  trifft,  wie  in  cyning  sceal  rice  Jiealdan  Gn.  Cott.  1, 
als  die  zweite: 

Jy<et  se   wiere    mihta    wählend  \  se  pe  hie  of  pam  fnirce 

generede  Dan.  448. 

2.  Den  Hauptstab  trägt  in  der  Regel  die  zweite 
Hebung  des  zweiten  Halbverses,  wie  es  auch  in  dem 
zuletzt  citierten  Langverse  der  Fall  ist,  und  nur  ausnahms- 
weise die  erste,  wie: 

St y ran  sceal  mon  strongum  möde.  [  Störm  oft  holm  gebringei 

Gn.  Ex.  51. 

§  29.  Der  Bau  der  Schwellverse.  Der  Bau,  resp. 
die  Entstehung  des  Schwellverses  ist  entweder  mit  Sievers 
so  aufzufassen ,  dass  einem  sonst  normalen  Verse  ein  Fuß, 
meist  von  der  Form  '  .  .  .  .  (das  heißt  eine  betonte  Silbe 
nebst  einer  oder  mehreren  unbetonten),  selten  von  der  Form 
X  '  vorgesetzt  wurde,  oder  mit  Luick  so,  dass  eine  Ver- 
schmelzung zweier  Normalverse  stattfand  in  der  Weise, 
dass  mit  der  zweiten  Hebung  eine  Abfolge  eingetreten  sei, 
als   ob   sie   die  erste  Hebung  eines  der  fünf  Typen  wäre; 

8chipi>or,   Grundr.  <1.  engl.  Metrik.  4 
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80  z.  B,  können  auf  folgende  Art  zwei  normale  Halbverse  zu 
halben  Schwellversen  verschmolzen  sein: 


A  +  C  zn  AC: 

oder  Ä  ■\-  D  zu  AD: 

■X-X 

-x-x 

X'  'X 

'-XX 

-x'-'x 

'x-'-xx 

oder  B  +  C  zu  BC: 

oder  G  ■\-  A  zu  CA: 

f           t 

x-x- 

x-'-'x 

X  -  -'-  X 

-x-'-x 

r            9     9 

X  -X--X 

X--X--X 

Da  Sievers  selbst  dieser  Luick'schen  Auffassung,  wenig- 
stens mit  Bücksicht  auf  die  allerdings  zweckmäßige  sche- 
matische Bezeichnungsweise,  beigetreten  ist,  so  schließen  wir 
uns  ihr  gleichfalls  an. 

Die  aus  den  betreffenden  Combinationen  sich  ergebenden 
15  verschiedenen  Formen  sind  indes  nicht  sämmtlich  zur 
Ausbildung  gelangt.  Dagegen  liegen,  die  Sievers'schen  Unter- 
typen mit  in  Betracht  gezogen,  18  Formen  von  regelrechten 
Schwellversen  vor,  die  indes  auch  noch  wieder  durch  die 
bekannten  Mittel,  wie  Auflösung  der  Hebungen,  Verschieden- 
heit der  Silbenzahl  der  Senkungen,  mannichfach  variiert 
werden  können. 

Wir  können  hier  nur  die  gebräuchlichsten  derselben 
mittheilen  und  verweisen  im  übrigen  auf  Sievers,  Altgerm. 
Metrik,  §  95. 

§.  30.  Von  allen  Schwellvers-Typen  bei  weitem  der 
häufigste  (c.  525  Belege)  ist  der 

a)  Typus  AA\  -x -X  .  -X,  z.  B.  tvdaxan  wüe- 

bröfjan.  (Hi^fdon  hie  wrühUjeteme)  Gen.  45  oder  mit  Auf- 
lösung der  ersten  Hebung:  siinu  mid  sirSordes  dcge  Gen. 
2857a;  im  zweiten  Halbvers:  fela  bii  fijncet-geomra  Gn. 
Ex.  102 J;  der  zweiten  Hebung:  J>d'r  pu  polades  »{iüan 
Crist  1410^;  aller  drei  Hebungen :  liyre  pces  fdder  on  röderum 
Jud.  blf. 

Hauptsächlich  aber  wird  die  Variation  dieses  Typus 
bewirkt  durch  die  Vermehrung  der  Silbenzahl  in  der  ersten 
Senkung,  die  in  beiden  Halbversen  zwischen  1  und  6 
schwanken  kann.  Gleichzeitig  sind  dann  auch  noch  die 
üblichen  Auflösungen  möglich,  wie  folgende  Beispiele  zeigen 
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werden :  Gewöhnlicher  Typus  (sehr  häufig) :  -  x  X  1 1  -  X  |  -  X : 
grimme  wüf  fföd  (jesömnod  Gen.  46  a;  mit  Auflösung  der 
ersten  Hebung :  ric^  ofer  readum  gölde  G^n.  2404  a ;  der 
beiden  letzten  Hebungen :  snudepä  snoteran  idese  Jud.  55  a ; 
dreisilbige  Senkung  (-XXX  ||  -X  |  -x):  mida  syndon  micla 
fnna  Gen.  2167;  mit  Auflösung  der  ersten  Hebung:  imton 
hijra  Jnjht  mid  drykten  Guthl.  61  i;   vier-,  fünf-  und    seehs- 

silbige  Senkung  (--x |j  -'  X  |  -x):    ttUi   hy  mid  py 

euldan  lige  Crist  1547  a;  sfl^an  he  hcefde  fiis  gast  onn^nded 
Kreuz  49  Ä;  b^re  htm  tcwre  past  he  brobor-  ahte  Gn.  Ex. 
17Ö  a. 

Seltener  hat  der  zweite  Fuß  zwei  unbetonte  Silben, 
wobei  der  erste  entweder  eine  oder  auch  zwei  enthalten 
kann,  also  a)  '-x|'-xx|  'x  oder  b)  'xX||-XX  -x; 
a)  sied  pu  Anbete  würde  Gen.  1019  Ä;  mit  Auflösung  der 
ersten  Senkung:  Higor  and  sobne  geleafan  Jud.  89a;  b)  rinca 
tö  nine  gegdngan  Jud.  54  a. 

b)  Der  Typus  A2A  (-X  -X  -x),  also  der  durch 
tieftonige  Senkung  nach  der  ersten  Hebung  gesteigerte 
Typus  AAy  ist  gleichfalls  ziemlich  oft,  aber  doch  nach 
Sievera  nur  in  20  Fällen  anzutreffen ,  und  zwar  nur  im 
ersten  Halbvers :  wdrfdist  wÜlan  mtnes  Gen.  2168  ;  mit  Auf- 
lösung der  letzten  Hebung :  p^rlmbd  peoden  gnmena  Jud,  66 ; 
mit  zweisilbiger  zweiter  Senkung:  frioblam  fdimum  be- 
peahte  Gen.  2867. 

c)  Der  Typus -4*^  (- .  XX  .  1  -X.|  'x),  also  der  er- 
weiterte Typus  -4-4,  begegnet,  doch  auch  nur  im  ersten  Halb- 
vers, gleichfalls  öfters:  arleus  of  ^arde  pinum  Gen.  1019; 
mit  Auflösung  der  ersten  Senkung:  Maloful  his  bdddes  nioaan 
Jud.  63 ;  mit  erweiterter  Senkung :  hreohmbd  woes  se  hdiena 
peoden  Dan.  242,  lerfdfst  ret  ecga  geläcum  Bw.  1168. 

d)  Der  Typus  -45  ( -x  .  .  .  -  X  .  -)  kommt  gleich- 
falls häufiger  vor  (c.  30  Belege),  z.  B. :  eor'ian  j)ium  piaht 
Rats.  17,  3,  W(escei  his  wdrig  hrd^gl  Gn.  Ex.  99. 

e)  Der  Typus  AG  ('  x  .  .  .  -  'x)  gehört  auch  zu  den 
häufiger  vorkommenden  Typen  (29  Belege):  hrfncg  p(vs  hean 
Idndes  Gen.  2854,  wUtige  tÖ  w6ruldnytte  Gen.  1016. 

/)  Der  Typus  -4i>  ('  X  .  .  --xx)  ist  seltener:  bMdt» 
bijniwfggende  Jud.  17  a,   Jifdas   hire  engen  pfngode  El.  609. 

4* 
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g)  Der  Typus  AE  (--x  . .  -XX  .  ~)  ist  dagegen  wieder 
etwas  zahlreicher  vertreten :  Hto4ord  and  swätlgne  heim  Jnd. 
3^8 ;  8(egde  htm  nnlytel  spdll  Gen.  2405. 

h)  Der  Typus  BA  (x  .  -X  .  .  .  '  X  .  -x)  kommt 
häufiger  vor  als  die  beiden  zuletzt  genannten  (c.  120  Belege). 
Der  einfache  Typus  x  -X- X  '  x:  alieten  Itges  gdnga  Dan. 
263 ;  mit  zweisilbiger  erster  Senkung  (x  -'-  x  x  '  x  '  x)  äwifr- 
gedtötridandldre  Gen,  1015a;  mit  dreisilbiger  (-XX  X  '  X-x): 
hg  twegen  sceolon  tdfle  ymhsittan  Gn.  Ex.  182.  Nur  selten 
ist  die  Eingangssenkung  zweisilbig. 

i)  Der  Typus  BB  (x  .  -  x  .  .  .  -  X  .  -)  dagegen  ist 
nicht  häufig;  gebidan  fxhs  he  gebddan  ne  mdg  Gn.  Ex.  150a, 
mit  Auflösung  zweier  Hebungen:  ofercümen  bü  he  d*r  A« 
aticele  ib.  114  a. 

k)  Der  Typus  -ßC  (x..  —  X...--x)  begegnet  gleich- 
falls seltener:  and  nahte  ealdfiondum  Dan.  454;  pat  mipg 
iritfs  (ö  wdaminga  Crist  922. 

l)  Der  Typus  5Z>  (x  .--X  .. --xx)  ist  wieder  etwas 
häufiger:  on  eorian  ünswdslicne  Jud.  65;  äledon  hie  pifr 
limwengne  Kr.  63. 

m)  Der  Typus  CA  (x'  'x.-x)  gehört  zu  den 
häufigeren:  geseob  aorga  mdste  Crist  1209;  tö  cwdle  cnihta 
fiorum  Dan.  226. 

n)  Der  Typus  CC  (x ....  -  '^x)  kommt  gleichfalls 
öfters  vor:  ptet  wa;s  gdd  dlmihttg  Kr.  39 i;  mit  Auflösung 
der  ersten  Hebung :  ne  se  bnjne  beotmdcgum  Dan.  265  a ;  der 
zweiten :  pe  piet  ireorc  staiioldde  Andr.  800. 

Die  übrigen  von  Sievers,  Altgerm.  Metrik,  §  95,  noch 
aufgestellten  Combinationen  begegnen  so  selten ,  dass  sie 
hier  unerwähnt  bleiben  können. 

Über  die  Möglichkeit  vierhebiger  Schwell verse  vgl. 
ibid.  §  96. 

vJSl.  Strophenbildung  und  Reim.  Die  Strophen- 
bildung ist  dem  angelsächsischen  Epos  unbekannt  (vgl.  S.  16, 
Anm).  Über  gewisse  Ansätze  dazu,  in  Sängers  Trost,  dorn 
Runenlied,  den  Psalmen  und  Hymnen,  dem  ersten  Räthsel 
und  den  Gnomica  Exoniensia,  die  allenfalls  mit  den  alt- 
französischen   Tiraden    zu   vergleichen    wären,    s.  Sievers, 
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Altgerm.  Metrik,  §  67  und  die  dort  citierten  Special-Unter- 
suchungen. 

Der  Endreim  findet  dagegen  neben  der  Alliteration 
öfters,  jedoch  meistens  ohne  festes  Princip,  in  den  angel-» 
sächsischen  Dichtungen  Verwendung.  Nur  im  ßeimlied  und 
in  einigen  zusammenhängenden  Stellen  anderer  Gedichte 
(nämlich  Elene  1236—1251;  Cr  ist  591— 595 ,  1644  iF.;  An- 
dreas 869  ff,)  ist  er  mit  Bewusstsein  durchgeführt.  . 

Der  Reim  ist  dort  entweder  stumpf,  wie  in  nän:tän, 
Reiml.  78,  räd:gebdd  ib.  16;  onlah:onwräh  ib.  1,  oder  klin- 
gend: wmgum:g6ngum  ib.  7;  I6ngum:get6ngum  ib.  8;  g^ng^ 
don:mdngdon  ib.  11,  oder  dreisilbig  (gleitend):  hlt/nede: 
d^nede  ib.  28;  sxolnsade  :  minaade  ib.  29;  bifade  :  hlifade 
ib.  30  etc. 

Hinsichtlich  ihrer  Stellung  sind  die  Reime  in  zwei 
Hauptclassen  zu  sondern,  nämlich  a)  Innen-  oder  Binnen- 
reime, wie  Mnd  rönd  grfeng  Bw.  2609;  namentlich  häufig 
})ei  Compositis,  wie  toordhord  onleac  Bw.  259  i,  bei  Additions- 
formeln wie  wordum  and  htrdum  El.  24  Ä  und  als  gram- 
matischer Reim,  wie  beam  mfter  b^arne  Gen.  1070a; 
b)  Endreime,  wodurch  in  der  Regel  die  zwei  Halbverse 
einer  Langzeile  mit  einander  verbunden  werden,  wie 

Sdcgas  mec  satgon,  ftffmbel  ne  äldgon  Reiml.  5, 

öfters  gleichzeitig  auch,  namentlich  im  Reimlied,  zwei,  bis- 
weilen vier  oder  mehr  aufeinander  folgende  Langzeilen. 

Bezüglich  ihrer  Qualität  sind  die  angelsächsischen  Reime 
gleichfalls  in  zwei  Hauptclassen  zu  sondern,  nämlich  aj  in 
eigentliche  Reime,  wie  hond:rond]  gefdgon : gepdgon  und 
b)  in  Assonanzen,  v/ie  w(ef:lces  El.  1238;  wrdium:drum 
Crist  595 ;  lufodon :  wünedon  Andr.  870. 

Für  sonstige  Unterarten,  die  etwa  noch  angenommen 
werden  könnten,  vgl.  Sievers,  Altgerm.  Metrik,  §§  99—102, 
und  die  dort  angegebene  Literatur,  sowie  die  Bemerkungen 
über  den  Reim  im  II.  Buche,  II.  Abschnitt,  Kap.  1  dieses 
Werkes. 
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KAPITEL  3. 

Die  weitere  Entwickelung  der  alliterierenden  Langzeile 
freier   Richtung  in   spätangelBächsischer    und   mittd- 

englischer  Zeit. 

A.  Übergangsformen, 

(J  32.  Die  alliterierende  Langzeile  war  die  einzige  in 
der  angelsächsischen  Poesie  bekannte  Versart  und  blieb  in 
derselben  bis  zn  Ende  der  ersten,  angelsächsischen  oder  alt- 
englischen Sprachperiode  in  Gebranch. 

Im  elften  Jahrhundert  aber  begannen  sich,  wie  schon 
bemerkt,  die  Gesetze  dieses  Metrums  hinsichtlich  der  An- 
wendung des  Stabreimes  zu  lockern,  und  ferner  machte  sich 
mehr  und  mehr  das  Eindringen  des  Endreimes  in  die  Lang- 
zeile bemerkbar,  wodurch  sie  in  der  Folge  zu  zwei  Kurz- 
zeilen aufgelöst  wurde.  Dieser  Vorgang  ist  daher  für  die 
weitere  Entwickelung  der  englischen  Verskunst  von  beson- 
derem Interesse.  Derselbe  ist,  wie  bereits  oben  bemerkt, 
zweierlei  Art: 

1.  systematische  Verbindung  des  Endreims  und  der 
Alliteration, 

2.  willkürliche,  zufällige  Combination  beider  Reimarten 
in  der  Langzeile. 

Die  erstere  ist  nie  in  der  angelsächsischen  Poesie  populär 
geworden.    Sie  ist  nur  durch   die   wenigen   oben   citierten 
Proben  vertreten.  Hier  sind  die  beiden  Halbverse  jedes  Lang- 
verses, die  im  übrigen  in  Bezug  auf  ihren  Rhythmus   und 
die  Verwendung  des  Stabreimes  ganz  den  alten  Regeln  ent- 
sprechen  und  nur   durch   einen    gleichmäßigeren   Bau   sich 
auszeichnen,  durchweg  durch  den  Endreim  noch  enger  mit- 
einander verbunden,  und  zwar  kommen  stumpfe,  klingende 
und  gleitende  (dreisilbige)  Reime  vor. 
irnm'endo  ivcer  \  wilbec  bücdr. 
ScJalcas  wwron  HCearpe^  |  scf/l  wces  hearpe, 
hl  ade  hiynede]  \  hleoior  dt/nede,  Reiml.  26 — 28. 

Der  Versrhythmus  ist  gewöhnlich  fallend,  vor  allem 
durch  den  Typus  -4,  seltener  D  und  -E  vertreten,  doch  kommen 
auch  die  Typen  B  und  C  vor.  Vermuthlich  liegt  dieser  be- 
sonderen Versart  das  Vorbild  mittellateinischer  Gedichte  oder 


—    55    — 

wohl  eher  noch  der  skandinavischen  Ronhenda  zugrunde, 
deren  Bekanntwerden  in  der  angelsächsischen  Poesie  durch 
den  im  zehnten  Jahrhundert  lebenden  altnordischen  Dichter 
Egil  Skalagrimsson ,  welcher  sich  zweimal  in  England  an 
König  Äthelstans  Hof  aufhielt,  veranlasst  worden  sein 
mochte. 

i^  33.  Interessanter  als  diese  systematische  Combination 
von  Alliteration  und  Endreim,  ist  die  willkürliche,  mehr 
zufällige  Verbindung  beider  Reimarten,  welche  sich  im 
elften  Jahrhundert  mit  Entschiedenheit  in  der  nationalen 
Langzeile  bemerkbar  macht. 

Vereinzelte  Fälle  von  Endreim  oder  Assonanzen  tauchen 
schon  in  den  ältesten  angelsächsischen  Dichtungen  auf,  in- 
dem gewisse,  durch  derartigen  Gleichklang  verbundene, 
meistens  Innenreim  bewirkende  Phrasen  in  der  Alliterations- 
poesie  Verwendung  fanden,  z.  B.  : 

sippan  ic  hond  and  rond  \  hJbban  mihte,  Bw.  656 
ndla  and  mwla:  \  pcet  ü  Moif  m^d!  ib.  1611  etc. 
In  anderen  Fällen  stellten  sich  Reime  zum  Schlüsse  der 
Halbverse  zufällig  ein: 

Hroigär  mdielode,\hilt  sceawode,  Bw.  1687 
Wyrmum  bewünden,  ;  tvtium  gebunden  Jud.  115  etc. 
Beispiele  dieser  Art  kommen  in  bemerkenswerter  An- 
zahl in  den  älteren  angelsächsischen  Dichtungen  vor  und 
nehmen  mit  der  Zeit  numerisch  entschieden  zu,  so  dass 
Beowulf,  Andreas,  Judith,  Byrhtnoth,  Be  dömes  deege 
eine  aufsteigende  Reihe  bilden. 

Auch  aus  den  beiden  zuletzt  genannten,  noch  immer 
vorwiegend  in  rein  alliterierenden  Versen  geschriebenen  Dich- 
tungen mögen  hier  einige  beliebig  zwischen  den  normalen 
Langzeilen  auftauchende,  reimend  alliterierende,  resp.  bloß 
reimende  Verse  citiert  werden: 

l^t/rhtnoiS  mäielode,  1  bord  hdfenode,  By.  42 
(ifre  embe  stunde  \  he  sScUde  sume  wunde,  ib.  271 
pä'r  pä  io(P.terburnan  \  sicegdon  and  umon,  Dom.  deege  3 
fnnon  pam  gemunge  \  on  dnlicum  tconge;  ib.  6 
nä  pü  scealt  greotan  \  tearaa  f/eotan,  ib.  82. 

So  darf  man  wohl  annehmen,  dass  der  Endreim  auch 
ohne  die  Einfuhrung  der  normannisch-französischen  Poesie 
in  England  dort  allmählich  in  Gebrauch  gekommen  wäre» 


—    56    — 

wenn  es  auch  nicht  zu  leugnen  ist,  dass  er  erst  durch  das 
Vorbild  der  französischen  Poesie  daselbst  populär  wurde. 

Ob  nun  dies  auch  schon  für  das  häufigere  Auftauchen 
des  Reimes  in  einigen  noch  kurz  vor  der  normannischen 
Eroberung  geschriebenen  angelsächsischen  Denkmälern,  wie 
z.  B.  Byhrtnoth,  Be  dömes  dsege,  den  Abschnitt  der  Sachsen- 
chronik vom  Jahre  1036  gilt,  oder  ob  wir  hier  den  Einfluss 
mittellateinischer  gereimter  Hymnenpoesie  oder  endlich  eine 
Ein-  und  Nachwirkung  der  vorhin  erwähnten  altnordischen 
Dichtungsart  zu  erkennen  haben,  das  ist  schwer  zu  ent- 
scheiden. 

Immerhin  scheint  uns  gegen  Ende  des  angelsächsischen 
Zeitraums  wegen  der  immer  inniger  werdenden  Beziehungen 
des  Inselreiches  zu  dem  benachbarten  französischen  Fest- 
lande der  combinierte  mittellateinisch-französische  Einfluss 
auf  die  englische  Rhythmik  von  größter  Bedeutung,  nament- 
lich hinsichtlich  des  Vordringens  des  Reimes  gewesen  zu 
sein,  worauf  ja  auch  das  Eindringen  romanischer  Bestand- 
theile  in  die  Sprache  schließen  lässt. 

In  umfangreicherem  Maße  tritt  die  Combination  von 
Alliteration  und  Endreim  in  der  nationalen  Langzeile  erst 
in  dem  genannten  Stück  der  Sachsenchronik  sowie  dann 
nochmals  in  einem  anderen  Abschnitt  vom  Jahre  1087  auf.  ^) 

Diese  Verse  unterscheiden  sich  von  denjenigen  des  Reim- 
liedes namentlich  dadurch,  dass  sie  keinen  so  gleichmäßigen 
Bau  in  den  beiden  Halbversen  haben  wie  jene,  und  dass 
Reim  und  Alliteration  nicht  in  allen  combiniert  vorkommen, 
sondern  dass  sich  hier  alliterierende  Langverse,  reimend- 
alliterierende  und  bloß  reimende  Verse  in  beliebiger  Auf- 
einanderfolge mischen,  so  z.  B.  in  dem  Passus  v.  4 — 7  aus 
dem  erstgenannten  Abschnitt  der  Chronik  (1036): 

sume  hl  man  hende,  \  süme  hl  man  blende, 
Sinne  man  hdmelode  \  and  8nme  lleanltce  hd*ttode: 
ne  wearp  drearllcre  ddd  \  fjedon  on  f>isan  ^arde, 
siüan  Dfhie  comon  \  and  her  fr0  namon! 

Ahnlich  gebaut,  nur  im  ganzen  unrhythmischer,  sind 
die  Verse   des   Abschnittes   der   Chronik    vom   Jahre  1087, 


*)  Unwichtigere  Denkmäler  von  zum  Theil   unbestimmtem   metrischen 
Charakter  sind  erwähnt  worden  von  Luick,  Pauls  ürundriss,  IIa,  S.  99S/9. 
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wo  sogar  einige  Verse  vorkommen,  die  weder  durch  Alli- 
teration noch  durch  Endreim  der  Halbverae  mit  einander 
verbunden  sind,  sondern  lediglich  vier  Hebungen  aufweisen, 
vgl.  vv.  1 — 5 : 

Castelas  he  let  wyrcean     and  earme  men  switSe  aio^ncean.  \) 
Se  cynfi  wes  swa  swibe  stearc  \  and  benam  ofhts  under-fieoddan 
manig  marc  goldes     and  ma  hundred  punda  seolfres; 
pat  he  nam  be  wihte  I  and  mid  mycelan  unrihte 
of  his  landleode  j  far  litelre  neode. 

Ein  anderer  Abschnitt  der  Chronik  dagegen,  nämlich 
derjenige  vom  Jahre  1065,  ist  durchaus  in  strengen  allite- 
rierenden Langzeilen  geschrieben.  In  diesen  beiden  Rich- 
tungen, die  wir  die  strenge  oder  conser  vative  und  die  freie 
nennen  wollen,  setzte  sich  die  Entwickelung  der  nationalen 
Langzeile  während  der  folgenden  Jahrhunderte  fort. 

B.  Sprichwörter  Alfreds  und  Layamons  Brut. 

{ij  34.  Wir  betrachten  zunächst  die  AVeiterentwickelung 
der  freien  Richtung,  deren  Repräsentanten  sich  an  die 
zuletzt  erwähnten  Proben  aus  der  Sachsenehronik  in  der 
Form  unmittelbar  anschließen.  Die  hierher  gehörigen  Denk- 
mäler sind  die  sogenannten  Sprüche  Alfreds  ed. R.Morris 
(EETS.  vol.  49)  und  Layamons  Brut  ed.  Sir  Frederic 
Madden ,  London  1847 .  3  vols.  Es  wird  zweckmäßig  sein, 
von  jedem  derselben  eine  kurze  Probe  mitzutheilen.  Aus 
Alfreds  Proverbs  wählen  wir  Nr.  15  (vv.  247 — 267) : 

pus  quep  Alfred: 

^e  achaUtu  nSuere  pi  Wif  \  hy  hire  whjte  cheose, 

for  neuer  none  pinge  :  pat  heo  td  pe  bryngep; 

ac  Icorne  hire  cuate,  \  heo  ciipep  hi  wel  sone; 

for  mony  man  for  dyhte  I  flvele  i-duhtep. 

And  ifte  mon  of  fdyre  !  frdkele  ich4onep.  255/6. 

Wo  18  htm  pat  iivel  w\f  \  brffngep  to  his  cötlyf: 

so  is  htm  alyve  j  pat  vvele  ywffuep. 

For  he  schal  uppen  eorpe  \  dre'ort  i-wurpe. 

Monymon  singep  i  pat  wif  hom  brj/m/ep, 

Wiste  he  hwat  he  brouhte,  1  irepen  he  mj)hte,  265  6. 

*)  Von  hier  au  unterlassen  wir  die  Bezeichnung  der  Quantitätsver- 
hältnisse der  Vocale.  In  diesem  Passns  erschien  außerdem  die  Bezeichnung 
der  hier  recht  unsicheren  rhythmischen  Betonung  nicht  thuulich. 
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Der  Versbau  Layamons  möge  durch  einen  Passus  vor- 
geführt werden  aus  Band  II  der  Madden^schen  Ausgabe, 
w.  13841/2—13881/3: 

pa  tinsweredepe  6ier  \  pat  waape  fildeste  broier:  13841/2 
y^Lust  mf  tili,  lauerd  king^  \  and  idi  pe  toullen  cüien 
what  cnifUes  ive  h4oi,  \  and  whanene  we  icümen  aeoi. 
Ich  hätte  Hangest y  \  Mors  ts  mi  broier; 
we  beoi  of  AUemainney  \  dielest  alre  londe]  13849/50 
of  pat  llken  d^nde  \  pe  A'nglea  is  ihdten, 
ß4oi  ia  ure  lönde  |  sdlchie  tdf^nde: 
vmbe  f'fföne  ^dr  \  pat  /'öle  is  isömned, 
'  al  ure  Udene  folc,  \  and  heore  löten  wörpetf; 
vppen  pnn  pe  hit  fdleiy  \  he  scal  udren  of  lönde;  13859  60 
bild'uen  scullen  pa  fiue^  |  pa  sexte  scal  föri-tiSe 
nt  of  pan  leode  \  to  Onchie  lönde; 
ne  beo  he  nd  swa  leof  mon  \  vörtf  he  scal  Idfen, 
For  per  is  fölc  swüe  tnuchel,  \  iHcere  pene  heo  wdlden; 
pa  wlf  farei  mid  childe  \  swa  pe  döor  tvilde;  13869/70 
daeralche  ^ere  \  heo  börei  child  phre. 
pat  beoi  an  us  feole  \  pat  we  /d*ren  sa'dden; 
ne  mthte  loe  bifdue  \  for  liue  ne  for  ddfie, 
ne  for  nduer  nane  pfnge,  |  for  pan  fölc-hinge, 
p\\s  we  uerden  pere,  \  and  for  pi  beob  nu  höre,  13379/80 
to  stehen  vnder  Ivfte  |  lönd  and  godne  lauerd. 

Zwar  muss  erwähnt  werden,  dass  durch  diese  Stellen 
nur  der  metrische  Charakter  der  beiden  Denkmäler  im 
allgemeinen  veranschaulicht  werden  kann,  deren  Versbau 
an  manchen  Stellen  wegen  der  noch  willkürlicheren  Mi- 
schung verschiedenartiger  Versformen  oder  des  Vorwiegens 
einzelner  derselben  erheblich  von  diesen  Proben  abweicht. 
Doch  genügen  dieselben,  um  zu  zeigen,  dass,  ähnlich  wie  in 
den  oben  citierten  Abschnitten  aus  der  Sachsenchronik,  vier 
hinsichtlich  der  Verwendung  von  Reim  und  Alliteration 
verschiedene  Versformen  in  denselben  vorkommen,  nämlich : 
1.  Rein  alliterierende  Langzeilen,  die  in  großer  Zahl 
vorhanden  sind  und  in  dem  ersten  Theile  von  Layamons 
Brut  sicherlich,  vielleicht  sogar  überhaupt,  den  größten 
Bestandtheil  desselben  ausmachen,  z.  B.  Prov.  16,  vv.  247/8, 
Layamon  vv.  13847/8, 13849/50,  13851/52, 13855/6,  13857/8, 
1385960,  13867/8,  13881/2  oder 
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Büte  if  he  b^o  j  t«  hohe  iUred.  Prov.  III,  65/66 

pai  las  blöd  and  his  brdin  \  bdweoren  toddncte,  Lay.  1468/9. 

2.  Reim  (bzw.  Assonanz)  nnd  Alliteration  combiniert; 
gleichfalls  recht  zahlreich,  z.  B.  Prov.  XVI,  vv.  253/4,  Lay. 
13841/2,  13845/6,  13869/70,  13873/4,  13875/6,  13879/80 
oder 

pat  pe  chiriche  h(ü)be  gryp  \  and  pe  cll^orl  beo  in  fryp. 

Prov.  V,  93/94 
h\8  stdes  to  sdwen,  '  his  ^nSdes  to  inowen.  ib.  95/6 
biudren  wende  Mengest,  \  and  Mors   him  alre   hdndest; 

Lay.  13973/4 
Heo  ahnen  into  halle,  I  hdndeliche  dlle;  ib.  13981/2. 

3.  Lediglich  reimende  (resp.  assonierende)  Verse  ohne  Alli- 
teration, gleichfalls  nicht  selten  begegnend,  z.  B.  Prov.  XVI, 
249/50,  257/8,  259/60,  261/2,  263/4,  265/6,  Lay.  13853/4, 
13871/2,  13877/8,  oder 

And  his  plou/i  beo  idrT/ue  \  to  ure  dlre  bihdtie;  Prov.  V,  97/8 
pe  pfjure  and  pe  riche  \  ddmen  ilifche :  ib.  IV,  80/1 
On  Itdf^e  heo  comen  to  lande,  |  per  Rome  nou  on  stdndep. 

Lag.  106/7 
feie  ^(^r  under  sunnan\nas  ^et  Börne  biwdnnen.  ib.  108/9. 

4.  Lediglich  rhythmisch  gehobene  Verse  ohne  Reim  und 
Alliteration ,  verhältnismäßig  selten  vorkommend  und  wohl 
manchmal  auf  eine  Verderbnis  des  Textes  zurückzufahren. 
Beispiele : 

he  mal/  beon  on  elde  j  wenliche  lörpeu;  Prov.  VI,  101  2 
we  hahbei  seoue  pusund  \  of  (jode  cnfhten,  Lay.  365/6. 
Diese  vier  verschiedenen  Versformen  wurden  aber 
sicherlich  von  den  Dichtern  nicht  als  rhythmisch  ungleiche, 
sondern  als  durch  einen  allen  Versen  im  wesentlichen  ge- 
meinsamen gleichartigen  Versrhythmus  einander  gleich- 
wertig  empfunden. 

§  35.  Die  Frage  ist  nun,  wie  ist  dieser  Rhythmus  be- 
schaffen? Auf  die  nach  meiner  Überzeugung  irrige  Antwort, 
die  Trautmann  auf  diese  Frage  gegeben  hat,  der  nach- 
zuweisen suchte,  dass  in  den  Halbversen  Layamons  eine 
angeblich  auch  sonst  noch  vielfach  in  der  alt-  und  mittel- 
englisehen  Poesie  begegnende  Nachbildung  des  Otfrid'schen 
Jletrums  vorliege,  kann  hier  nicht  näher  eingegangen  werden. 
Die  Literatur  über  diese  namentlich  von  dem  Schreiber  dieser 
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Zeilen  bestrittene  Hypothese  (vgl.  S.  75,  Anm.)  findet  sich  ver- 
zeichnet bei  Körting,  Encyklop.  der  engl.  Philologie,  S.  588, 
und  vonLuick  in  Pauls  Grundriss  d.  german.  Philologie,  IIa, 
S.  1004.  Von  dem  letzteren  Gelehrten  ist  daselbst  die  schon 
vor  Trantmann  von  den  meisten  Forschem  erkannte,  von  dem 
Verfasser  des  vorliegenden  Werkes,  Metrik,!,  §§67 — 73, 
näher  begründete  Abstammung  des  Layamon^schen  Verses 
aus  der  altenglischen  alliterierenden  Langzeile  noch  weiter 
dadurch  im  einzelnen  wesentlich  gestützt  worden,  dass  er 
das  Vorkommen  det  fünf  Sievers'schen  Typen  der  alteng- 
lischen alliterierenden  Langzeile,  wenn  auch  mit  wesentlichen 
Modificationen ,  gleichfalls  in  dem  Layamon'schen  Metrum 
nachgewiesen  hat.  Nur  können  wir  nicht  in  jeder  Hinsicht 
der  Luick'schen  Auffassung  von  der  Entstehung  und  dem 
Wesen  dieses  Metrums  zustimmen,  weshalb  hier  etwas  näher 
auf  seine  Ansicht  einzugehen  sein  wird. 

Was  zunächst  die  Entstehung  des  Layamon'schen  Verses 
anlangt,  so  knüpft  Luick  an  die  Sievers'sche,  in  Pauls  Grund- 
riss, IIa,  S.  869 ff.,  und  in  der  „Altgermanischen  Metrik", 
S.  139  ff. ,  entwickelte  Hypothese  an,  dass  der  historische 
altgermanische,  recitativisch  und  daher  nicht  taktierend  be- 
handelte Stabreimvers  aus  einem  urgermanischen  viertaktigen 
G^sangvers  abzuleiten  sei.  Dieser  sei  in  England,  meint 
Luick,  obwohl,  wie  er  zugibt,  Proben  eigentlicher  in  diesem 
Versmaße  abgefasster  Lyrik  fehlen,  nie  gänzlich  ausgestorben 
und  später  in  dem  Metrum  Layamons  und  dessen  Vorstufen 
wieder  zutage  getreten.  Für  diese  auf  einer  wenn  auch 
noch  so  geistvollen  und  gelehrten  Hypothese  begründete 
Theorie  fehlen  die  thatsächlichen  Beweise.  Vielmehr  spricht 
der  Umstand,  dass  die  Vorstufen  des  Layamon'schen  Verses 
sich  bis  in  die  streng  alliterierenden  altenglischen  Dichtungen 
zurückverfolgen  lassen  und  also  doch  einen  mit  diesen 
gleichartigen  Rhythmus  haben  müssen  (vgl.  S.  55) ,  ent- 
schieden dagegen. 

Ebenso  wenig  wie  diese  zwischen  rein  alliterierenden 
Versen  stehenden  und  daher  doch  auch  recitativisch  be- 
handelten Vorstufen  gibt  sich  der  Layamon'sche  Vers,  wie 
weiter  behauptet  wird,  als  ein  durchweg  taktierender,  außer 
zwei  Haupthebungen  noch  zwei  Nebenhebungen  enthaltender 
Vers  zu  erkennen.     Dagegen  spricht  vor  allen  Dingen  der 
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Umstand,  dass  zu  Beginn  nnd  im  ersten  Theile  des  Werkes, 
wenn  auch  der  Reim  schon  dort  sieh  öfters  bemerkbar 
macht,  die  alliterierenden  Lang2eilen  entschieden  vorwiegen 
(in  dem,  Altengl.  Metrik  S.  152/3,  citierten  Passus  von 
40  Langversen,  w.  106 — 185,  begegnen  z.  B.  33  meist  regel- 
mäßig alliterierende  Langzeilen  nnd  nur  5  gereimte  Verse, 
davon  zwei  zugleich  alliterierend),  und  dass  sie  selbst  in- 
mitten der  Layamon 'sehen  Chronik,  „wo  wir  bereits  eine 
sichere  Verstechnik  voraussetzen  dürfen",  an  gewissen  Stellen 
noch  ebenso  oft  vorkommen  wie  die  Reimverse ;  so  begegnen 
z.  B.  in  dem  oben  (S.  58)  citierten  Passus  von  21  Langversen 
11  alliterierende  und  10  reimende  Langzeilen.  In  der  Fort- 
setzung dieses  Passus,  vv,  13883  —  13940,  29  Langverse 
umfassend  (citiert  Altengl.  Metrik,  S.  156),  ändert  sich  dann 
das  Verhältnis.  Die  Zahl  der  rein  alliterierenden  Verse 
beträgt  nur  7,  diejenige  der  gereimten  (resp.  assonierenden) 
dagegen  22,  von  denen  aber  11  zugleich  alliterierend  sind. 
Wenn  daher  auch  wohl  von  einer  .^ Vernachlässigung  des 
Stabreimes  und  immer  häufiger  werdenden  Anwendung  des 
Endreimes"  gesprochen  werden  kann,  so  entpricht  es  doch 
meines  Erachtens  den  thatsächlichen  Verhältnissen  nicht, 
wenn  behauptet  wird,  dass  „die  Alliteration  ihre  alte  Rolle 
eingebüßt  habe  und  bloßer  Schmuck  des  Verses  sei".  Im 
Gegentheil ,  in  dem  ersten  Theil  des  Werkes  dient  der 
Stabreim  noch  vorwiegend  und  im  weiteren  Verlaufe  des- 
selben in  ausgedehntem  Maße  als  Bindemittel  der  beiden 
Kurzzeilen  zu  einem  Langverse.  Erscheinen  auch  die  Ge- 
setze für  die  Verwendung  des  Stabreimes  gelockert,  nament- 
lich hinsichtlich  der  Stellung  des  öfters  an  vierter  Stelle 
stehenden  Hauptstabes,  oder  anderer  erst  in  Alfric'scher 
Zeit  auftauchender  Freiheiten,  so  enthalten  doch  beide  Denk- 
mäler, wie  schon  die  mitgetheilten  Proben  erkennen  lassen 
und  wie  Altengl.  Metrik,  S.  150  ff.  durch  zahreiche  Beispiele 
belegt  worden  ist,  eine  große  Anzahl  von  Versen,  in  denen 
die  Alliteration  in  durchaus  regelmäßiger  Weise  zur  Ver- 
wendung gelangt  ist.  Wenn  daneben  häufig  und  in  der 
zweiten  Hälfte  der  Chronik  Layamons  immer  häufiger  der 
Reim  als  Bindemittel  der  beiden  Halbverse  benützt  wird 
so  ist  dies  nach  unserer  Überzeugung  mit  viel  größerer 
Wahrscheinlichkeit    dem    durch    die  andauernde   Beschäfti- 
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gUDg  Layamons  mit  seiner  Vorlage  immer  stärker  werden- 
den Einfluss  der  in  kurzen,  achtsilbigen,  paarweise  gereimten 
Versen  abgefassten  Chronik  des  Wace  zuzuschreiben,  eAs 
dem  angebliehen  Bemühen  des  Dichters,  in  dem  immerhin 
nur  hypothetischen  ,, urgermanischen,  viertaktigen  Gesang- 
vers** zu  dichten,  sowie  ferner  auch  der  Umstand,  dass  in 
manchen  mehr  oder  weniger  durchgereimten  Partien  (keines- 
wegs in  allen  oder  in  den  meisten),  z.  B.  in  dem  zuletzt 
citierten  Passus,  vv.  13883 — 13940,  ein  taktiei*ender  Rhythmus 
deutlicher  zu  Tage  tritt,  nur  auf  die  Einwirkung  der  fran- 
zösischen Vorlage  zurückzuführen  ist. 

Wie  hätte  auch  Layamon,  wenn  er  schon  beabsich- 
tigte, sich  des  urgermanischen,  viertaktigen  Gesang verses, 
der  ihm  doch  also  geläufig  sein  musste,  für  seine  gewiss 
nicht  zum  Gesang  bestimmte  Bearbeitung  der  Wace'schen 
Reimchronik  zu  bedienen,  dazu  kommen  sollen,  den  Anfang 
und  die  erste  Hälfte  seines  Werkes  vorwiegend  und  über; 
haupt  einen  erheblichen  Bestandtheil  des  Gesammtwerkes 
in  einem  Metrum  zu  schreiben,  von  welchem  der  taktierende 
Endreimvers  nur  eine  geringe,  der  nationale  nicht  taktierende 
Stabreimvers  dagegen  den  Hauptbestandtheil  ausmacht?  So 
kann  man  also  doch  wohl  nicht  sagen,  dass  der  Verfasser 
im  Verlauf  der  Arbeit  öfter  in  den  Stabreiravers  zurück- 
falle, sondern  umgekehrt:  von  dem  zu  Anfang  entschieden 
bevorzugten  nationalen  und  ihm  geläufigen  Sjtabreimvers 
geht  er  im  Laufe  der  Arbeit  mehr  zum  Reimverse  seiner 
Vorlage  über,  ohne  aber  den  ersteren  deswegen  aufzugeben. 
Stabreim  und  Endreim,  die  er  bald  gesondert,  bald  com- 
biniert  verwendet,  blieben  ihm  offenbar  gleichwertige  Binde- 
mittel seiner  Kurzzeilen. 

§  36.  Ebensowenig  wie  der  Behauptung,  der  Layamon- 
sche  Vers  sei  durchwegs  oder  principiell  taktierend ,  kann 
von  unserem  Standpunkte  aus  der  weiteren  Behauptung, 
derselbe  enthalte  zwei  Haupt-  und  zwei  Nebenhebungen, 
welche  letzteren,  namentlich  im  klingenden  Ausgange,  auch 
eine  Silbe  treffen  können,  die  keinen  sprachlichen  Ton  trage, 
zugestimmt  werden. 

Gegen  diese  Behauptung  spricht  vor  allem  die 
Behandlung  des  Reimes  bei  Layamon  und  seinen  Vor- 
stufen. 
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Es  kommen  numlich  bei  Layamon,  ebenso  wie  bei 
früheren  alt-  und  mittelengliselien  Dichtern,  nicht  nur 
eigentliche  Keime  vor,  sondern  auch  Assonanzen  und 
sonstige  noch  mangelhaftere  Gleichklänge,  die  deren  Stelle 
vertreten  sollen. 

Zu  der  ersteren  Gruppe  gehören  Reime,  wie  die  ein- 
silbigen seon:  beon  13837/8,  king:  ping  13883'4,  cn{ht:riht 
13887/8,  aber  auch  Reime  wie  mon:  anän  13605/6,  13615/6, 
mon:  rfö/i  13665/6,  13677/8  ^ct7i:tn  14349/50,  14998/9,  chin: 
wtn  14994/5;  femer  die  zweisilbigen  icumen:  gumen  13787/8, 
gode:  fiode  13791/2,  sohten:  röhten  13803/4,  Öifer:  In-Öier 
13841/2,  chüde:  wilde  13870/1,  />^re:  here  13871/2,  htflle: 
alle  13981/2  etc.,  und  es  ist  nach  unserer  Überzeugung  kein 
Grund  vorhanden,  die  zulezt  citierten  zweisilbigen  Reime 
anders  zu  betonen,  als  die  ganz  ähnlichen  altenglischen 
Reime  wedde:  aspedde  Andr.  1633,  wünne:  blünne  ib.  1382, 
bemtnden:  gehindert  Jud.  115,  sivnde:  tnmde  Byrhtn.  271 
u.  a.  m. 

Zu  der  zweiten,  noch  zahlreicheren  Kategorie  gehören 
einsilbige  assonierende  Gleichklänge  wie  tö:  idön  13801/2, 
lond:  gold  13959. 60,  strong:  lond  13969/70  und  zweisilbige 
wie  cniliten:  kinges  13793/4,  murinen:  innen  13795/6,  wolden: 
lande  13821/2,  wolde :  väkalden  13823/4,  dr(^m:liuen  13833/4, 
tioiten:wi/risc)pen  13835/6,  lönde:ti/>^nde  ISHoS  !4jfeole:scölden 
1 3873/4,  bilc^ue :  däße  1 38  75/6,  vnwrdate:  GH^te  1 3943/4,  wthdide : 
dnwhUe  13949/50,  Feohtes:  cnihtes  13951/2,  lande:  stränge 
13953  4  etc. ;  die  in  altenglischen  Reimen  wie  wmfx  Icen 
EL  1238,.  anlag:  häd  ib.  1246  oder  solchen  wie  wraium: 
drum  Crist  595,  If/re:  ci/me  Phon.  53.  rddde:  tcehte  By.  18, 
ßanes:  gename  ib.  71,  Idearum:  tearum  Be  dömes  doege  28 
u.  a.  m.  ihre  Analoga  finden  und  nach  unserer  Überzeugung 
nicht  anders  zu  behandeln  sind  als  diese;  d.  h.  die  Stamm- 
silbe ist  nicht  nur  bei  wirklichen  Assonanzen,  wie  cnihten : 
kinges,  londe:  stronge,  sondern  auch  bei  inlautenden  consonanti- 
schen  Gleichklängen,  wie  Peahtes:  cnihtes,  mannen:  innen 
als  der  Hauptbestandtheil  des  Reimes  anzusehen ,  dem  die 
Endungen,  mögen  sie  nun  genau  oder  ungenau  reimen,  nur 
als  unwesentliche,  tonlose,  verklingende  Silben  sieh  an- 
fügen, geradeso  wie  dies  in  den  verwandten  angelsächsischen 
Assonanzen    der  Fall    ist.     Wenn    aber    in   diesen    angel- 
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sächsischen,  zum  Theil  mit  volltönenden  Endsilben  versehenen 
Wörtern  kein  Anlass  vorhanden,  ja,  es  wegen  des  zweihebigen 
Rhythmus  des  Halbverses  nicht  möglich  ist,  den  Endsilben 
einen  Nebenton  zu  geben,  so  ist  dies  für  gewöhnlich  noch 
viel  weniger  bei  den  Wortformen  des  uns  hier  beschäftigen- 
den mittelenglischen  Verses  statthaft.  Ja,  es  wird  dies  noch 
weiter  dadurch  widerlegt,  dass  nicht  selten,  obwohl  natür- 
lich für  gewöhnlich  langstämmige  betonte  Silben  solchen 
angeblich  eine  Nebenhebung  tragenden  Silben  vorangehen, 
ein  langstämmiges  Wort  mit  einem  kurzstämmigen  reimt, 
in  welchem  Falle  die  folgende  Silbe  überhaupt  ungeeignet 
ist,  den  Nebenton  zu  tragen  ;  z.  B.  fluten :  unniföge  14043/4, 
tO'f6ren:greten  14071/2,  scftres :  wolde  14215/6,  fdreb :  iueren 
14335/6,  iatmen  :  preoien  14337/8,  lagen  (=  lawsj  :  lande 
14339/40,  hunden :  Muten  14480/1 ,  scome :  sone  14604/5,  cümen  : 
kdlden  14612/3,  scfpecbröhte  14S()2i\,  fdder  :unrdde3  14832/3, 
fdder:  rcedes  14910/11, /if^^/i;  hiacopen  14821/2,  twiten:  scipen 
14251/2  wften:  wenden  15060/1,  gnme:  binden  15224/5,  fre- 
ondscipe :  Sifoluen  15226/7,  vüde :  weien-ldten  15508/9,  thhren: 
bcarne  15670/1 ,  bi^dte  :  toeorlde-riche  15732/3 ,  scdie:folke 
15784/5,  hisiriken  (Pt.  Perf.):crdften  29016/7,  abtuen  :  Felden 
29052/3,  biudren  :ßieen  29114/5,  svne:/>eode2911b!6,  idriuen: 
kinerichen  29177/8,  grvpen  (Perf  Plur.)  :mü^en  29279/80, 
staden  (zzz  places)  :b^men  29285  6  etc. 

Die  einzigen  Fälle,  in  denen  eine  Nebenhebung  für  die 
unbetonte  Endsilbe  erforderlich  zu  sein  scheint,  sind  Reime 
wie  die  folgenden :  hdti:  forf>(  13915/6  (vgl.  Altengl.  Metr., 
S.  160) ;  men:  com>n :  1 3997/8  (MS,  B, :  men  :  here),  men :  dedhn 
13975/6,  isomned  wh:  londes  25390/1  und  ähnliche;  vgl. 
über  das  Wesen  dieser  Reime  namentlich  des  Verfassers 
.,Metrische  Randglossen  II"  in  Englische  Studien  X,  192  ff., 
besonders  S.  199 — 200.  Doch  kommen  Reime  dieser  Art 
gegenüber  den  gewöhnlichen,  gleichartig  zweisilbigen  mit 
verklingenden  Endungen,  in  so  verschwindender  Anzahl  und 
noch  dazu  gewöhnlich  in  Versen,  die  eine  rein  alliterierende 
Skansion  zulassen  oder  unsicher  überliefert  sind,  vor,  dass 
sie  für  die  allgemeine  rhythmische  Betonung  der  End- 
silben und  damit  für  den  (xesammtrhythmus  der  Laya- 
mon'schcn  Verse  nichts  beweisen  (vgl.  darüber  noch  weiter 
unten  S.  69). 
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§  37.  Wenden  wir  uns  nun  der  näheren  Betrachtang  des 
rhythmischen  Baues  derselben  und  der  ihnen  ver- 
wandten Verse  in  Alfreds  Proverbs  zu,  so  freuen  wir  uns, 
mit  den  Luick'schen  Ausführungen  mehr  als  bisher,  wenn 
auch  nidit  völlig,    in  Übereinstimmung  bleiben  zu  können. 

£s  ist  das  Verdienst  Luicks,  zum  erstenmale  nach- 
gewiesen zu  haben,  dass  die  fünf  Sievers'schen  Typen  der 
altenglischen  alliterierenden  Langzeile,  und  zwar  sowohl 
die  normalen  Typen ,  die  besonders  in  Alfreds  Proverbs 
häufig  begegnen,  als  auch,  namentlich  beiLayamon  in  viel 
größerer  Anzahl  die  längeren  Varianten  in  diesem  so- 
genannten Layamon'schen  Metrum  gleichfalls  wiederkehren, 
und  zwar  in  allen  vier  oben  (S.  58/9)  unterschiedenen  Vers- 
formen. 

Wir  müssen  uns  hier  in  diesem  Grundriss  aus  Rück- 
sicht auf  den  Raum  damit  begnügen ,  nur  einige  wenige 
Beispiele  für  jede  der  fünf  Typen  mitzutheilen. 

Doch  ziehen  wir  es  vor,  anstatt  der  Reihe  nach  für 
die  einzelnen  Typen  A,  B,  G,  D,  E  die  Beispiele  mittelst  der 
betreffenden  einzelnen  Kurzverse  anzuführen,  stets  zwei  zu- 
sammenhängende Kurzverse  zu  citieren  und  die  Typenart 
derselben  mit  A  +  Ä,  A*  +  B,  B^+G,  C*+E  etc.,  wobei 
A*,  B^,  G*  etc.  die  unten  näher  zu  betrachtenden  erweiterten 
Typen  bedeuten,  A,  B,  G  etc.  die  einfachen,  davor  zu  setzen. 
Desm  da  die  Slurzverse  stets  entweder  durch  die  Alliteration 
oder  durch  den  Endreim,  resp.  die  Assonanz,  oder  durdi 
beide  Reimarten  gemeinsam,  oder  endlich  lediglich  durch 
den  Versrhythmus  zu  Verspaaren  (wie  Luick  meint,  zu 
taktierenden,  also  im  wesentlichen  rhythmisch  gleichartigen 
Reimpaaren) ,  die  eine  zusammengehörige  Einheit .  nach 
unsei^r  Auffassung  eine  Langzeile,  bilden,  verbunden  sind, 
30  glauben  wir  dadurch  am  augenfälligsten  die  naoh  unserer 
Überzeugung  irrige  (oder  wenigstens  nur  in  gewissen  Fällen, 
bei  starker  Beeinflussung  des  Metrums  durch  das  romanische 
Versprincip  richtige)  Annahme  von  d^on  taktierenden  Charakter 
des  Layamon'schen  Verses  widerlegen  zu  können.  Wir 
wählen  absichtlich  zum  Theil  die  nämlichen  Beispiele,  die 
Luick  in  Pauls  Grundriss  IIa,  S.  1000  und  1001  gegeben 
hat,  jedoch,  wie  gesagt,  stets  mit  Hinzufügung  des  dazu 
gehörigen  meist  längeren  Halbverses: 

Scbipper,  Grnndr.  d.  engl.  Metrik.  5 
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A    -{^  Ä:  Ich  lidtte  Sagest,  \  Mors  is  my  brötfer;  Lay. 

13847/8 
A*  +  A:  and  ick  pe  vmlle  vdchen  \  d^orne  runen,  Lay. 

14079/80 
B  +  A:  p(»r  pa  ndhcüce  min  \ poB  sd  isdhten  ib.  14738/9 
B  (E?)  +  A :  hw  hi  ht^ore  lif  \  iMe  sckölde.  Prov.  I,  15/6 
A  +  B:  löngea l^vesy\ach{m  Vyep pe \cr4nch]  ib.X,  161/2 
B^  +  -4 :  vmhe  fiftene  ^4r  \  pat  f6lc   is   isömned,  Lay. 

13855/6 
B  +  C:  and  eoure  l4ofi)e  gödd  \pe  ^e  td lütei,  ib.  13891/2 
B    +  G :  ne  wuri  pu  n6ver  so  wod,  \  ne  so  wyn-drdnke, 

Prov.  XI,  269/70 
A    +  C:  mi  gast  hine  twdriei  \  and    uHrif  stille;   Lay. 

17136/7 
C    +   C:  für  pat  wSorc  stöndeb  \  inne  Vrlonde;  ib.  171 76/7 
A*  +  D:  körnen  topan  kinge  \  icil-tipende,  ib.  17089/90 
D    -{-A*:  volc  üniniete  ;  of  moni  ane  londe,  ib.  16188/9 
E    +  E:  fif  pusend  m^n  \  würdiei  per  6n;  ib.  15816/7 
i5*  +  E :  past  he  hdfde  to  iwüen  |  s4ouen  hundred  scipen: 

15102/3 
JJ    +  A* :  for  nys  no  wrt  u^ynde  \  a  wüde  ne  a  wdlde, 

Prov.  X,  168/9 
A*  +  D:  pat  euer mvwe pas fdye\fürp  vp-holde ;ih,  170/1 
Man  sieht  leicht,  nur  in  solchen  Fällen,  in  denen  zwei 
gleiche   Typen,   wie   A+A,  C-\-C,  E+E  verbunden    sind, 
lässt  sich  ein   einigermaßen   taktierender  Rhythmus  durch- 
führen, bei  den  anderen  Combinationen  jedoch  keinesweges. 
§  38.  Wir  wenden  uns  nun  der  viel  zahlreicheren  Classe 
solcher  Verspaare  oder  Langverse  zu,   die  in  beiden  Kurz- 
oder   Halbversen     längere ,     durch    Auftakte    oder    innere 
Senkungen  oder  beide  Erscheinungen  erweiterte  Varia- 
tionen der  fünf  Typen  aufweisen. 

Bei  diesen  Versen  lässt  sich  thatsächlich  ein  mehr 
gleichartiger,  also  dem  taktierenden  Metrum  wenigstens 
ähnlicher  Rhythmus  wegen  der  größeren  Anzahl  von  Sen- 
kungen, von  denen  gewöhnlich  eine,  selten  zwei  unter  dem 
Einfluss  des  taktierenden  Metrums  der  französischen  Vorlage 
von  dem  Dichter  mit  stärkerer  Betonung  verwendet  worden 
sein  mögen,  annehmen.  Doch  sind  wir  überzeugt,  dass  bei 
klingenden  Versendungen,    sofern  diese,  was  in  der  Regel 
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der  Fall  ist,  durch  die  tonlosen  Endungen  -e,  -en,  -es,  -eß 
und  ähnliche  gebildet  werden,  niemals  oder  wenigstens  nur 
in  ganz  vereinzelten,  für  den  Gesammtrhythmus  nicht  maß- 
gebenden Fällen  (vgl.  S.  64)  diese,  in  der  Senkung  stehenden 
Endsilben  einen  stärkeren  Ton  annehmen  oder,  wie  Luick 
meint,  eine  Nebenhebung  tragen  können.  Ebenso  wenig 
können  wir  eine  solche  rhythmische  Betonung  für  derartige 
Endsilben  zugestehen,  wenn  sie  im  Innern  des  Verses  stehen, 
und  zwar  nach  unserer  Auffassung  gewöhnlich  solcher,  die 
den  zuerst  erwähnten  einfacheren  Verstypen  zuzuzählen  sind. 

Wenn  wir  daher  für  die  zumeist  vorkommenden,  typisch 
ausgebildeten  Formen  des  Layamon'schen  Metrums  die 
Luick'schen  Formeln  acceptieren,  so  thun  wir  dies  mit  der 
nach  unserer  AufPassung  noth wendigen  Änderung,  dass  wir 
den  von  ihm  angenommenen  Nebenictus  auf  der  letzten 
Silbe  der  Typen  A,  G,  D  beseitigen  und  nur  seine  Typen 
B  und  J5J  unverändert  annehmen.  Wir  erkennen  somit  in  den 
typisch  ausgebildeten  Layamon'schen  Versen,  so  weit  es  nicht 
rein  alliterierende,  zweihebige  Verse,  sondern  reimende  (resp. 
assonierende)  oder  alliterierend-reimende  Verse  sind,  ent- 
weder viermal  gehobene  Verse  mit  stumpfen 
Endungen  (Typus  B  und -E)  oder  dreimal  gehobene 
Verse  mit  klingendem  Ausgang  (Typus  A,  C,  D\ 
wobei  wir  der  Kürze  des  Ausdrucks  wegen  die  stärker  be- 
tonten Senkungen  als  Hebungen  gelten  lassen,  zu  denen  sie 
sich  übrigens  ja  auch  im  Laufe  der  weiteren  Entwicklung 
dieses  Metrums  allmählich  gestalteten,  und  als  welche  sie  in 
manchen  Fällen  vielleicht  auch  schon  bei  Layamon  ver- 
wendet worden  sein  mögen. 

Die  Richtigkeit  dieser  Auffassung  vorausgesetzt,  ent- 
sprechen die  Luick'schen  Typen  des  Layamon'schen  Verses 
folgenden  Formeln,  wobei  die  eingeklammerten  Senkungen 
als  facultativ  anzusehen  sind: 

Typus -^:  (x)-(x)xx-X.   Typus  ß:  (x)xx -(x)xx  -. 
Typus  G:  (x)xx--X.        Typus  D:  (x)  -X--XX. 
Typus  ^(vonLuick  nicht  genauer  bezeichnet) :  x  -  (x)  X  X  X  X  -. 

Diese  Typen  können  auch  hier  durch  Auflösungen 
variiert  werden,  so  dass  Formeln  entstehen,  wie  die  folgenden: 

A:    (x)  ^  X  (X)  X  X  -  X,  B:    (x)  X  X  ~  (x)  X  X  ^X, 

G\  (x)kx^'X-X  u.  a.  m. 
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Weitere  Variationen  sind  nicht  nur  durch  zwei,  sondern 
selbst  durch  mehrsilbige  Senkungen  und  Auftakte  anstatt 
einsUbiger  möglich. 

Außerdem  ist  noch  eine  öfters  begegnende  Variation 
von  Typus  C  zu  erwähnen,  welche  der  Formel  (x)xx-x--x 
entspricht  und  im  Anschlüsse  an  Faul  und  Luick  (s.  Fauls 
Grondriss,  S.  912,  1001)  wegen  des  durch  die  Stellung  der 
Hebungen  auf  G  hinweisenden  Ehy thmus ,  der  aber  doch 
auch  mit  A  eine  gewisse  Ähnlichkeit  hat,  als  C"*  bezeichnet 
werden  kann. 

Folgende  Beispiele,  unter  denen  wir  wieder  manche 
der  von  Luick  angeführten  citieren,  mögen  diese  Verstypen 
und  ihre  Verknüpfung  zu  Langversen  (resp.  Verspaaren), 
wobei  häufig  kurze  (normale)  und  erweiterte  verbunden  sind, 
näher  veranschaulichen : 

A^  +  A* :  Strang  hit  \8  to  röwe  \  aydyn  pe  s^  J>atfl6wef>, 

Prov.  IX,  145/6 
^*  +  A* :  And  awd  heo  günnen  wanden  \fdrb  th  pan  hinge, 

Lay.  13811/2 
A^  +  A* :    ne   mÜite    wh    biliJkue  \  for   liue    n^  for   ddkpe 

ib.  13875/6 
B  +  ^*;  hmhefiftlne^^r  \patf6lc  la  iadmned,  ib.  13855/6 
A*  +  C*:  dverälche  ^ere\heo  bhrei  child pere.  ib.  13871/2 
B*  +  jB* ;  p^r  com  Mögest,  plr  com  Jförs,  \  phr  com  mini 

mön  ful  6ht;  ib.  14009/10 
B*  +  B* :  hnd  pe  cUrek  änd  pe  kn^ht,  \  he  schulle  demen 

huelyche  rikt;  Prov.  IV,  78/9 
0"  +  (7*;  p^r  pes  cnihtes  cömen  \  bifhren  pan  folc-kinge : 

Lay.  13817/8 
C*  -{-  A* :  jlf  heo  grÜf  söhten,  \  and   6f  his  frhondacipe 

röhtenl  ib.  13803/4 
(7*  +  (7« ;  hü  beoif  td^nde  \  Inne  Sdxe  lande,  ib.  14325/6 
A*  +  C* :  for  he  wölde  tchi  pan  kinge  \  hhlden  räninge: 

ib.  14069/70 
A*  +  D* :     heo    adiden   to   pan   kinge  \  n^owe    tühnden : 

ib.  13996/7 
A*  +  2?*;  and  mid  htm  brhuhte  here  \  an  hündred  rid^en 

ib.  15088/9 
E*  4-  S* :  Hdhigest  w^a  pan  lange  l^f  \  hnd  him  Lindea- 

äge  gtff.  ib.  14049/50 
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Typen  mit  Auflösungen: 
A*  +  A*:  and   ]yAs    Jhne    diigepe  |  stille  hh  fcrd^ei; 

ib.  14123/4 
A*  +  B* :   Waden  hWtde  pa  hdhste  lä^  \  an  iire  dldhme 

ddgen;  ib.  13921/2. 
Dies  letzte  Beispiel  veranscbanliebt  uns  in  dem  ersten 
Halbverse  eine  bisweilen  begegnende  Abart  der  gewöhnlicben, 
klingend  endigenden  Yerstypen,  namentlich  A  nnd  (7,  so- 
wie auch  O,  von  Luick  als  -4^,  C^  O^  bezeichnet,  die 
darin  besteht,  dass  statt  des  Versendes  ~  x  vollere,  entweder 
durch  zwei  selbständige  Wörter  oder  durch  ein  Compositum 
gebildete  Formen  auftreten,  die  durch  —x  oder  bei  drei  Silben 
durch  -'-  X  X,  bei  Auflösung,  wie  in  obigem  Beispiel,  durch 
-x-x  bezeichnet  werden  können.  Doch  kommen,  wie  wir 
im  Gegensatz  zu  Luick  annehmen,  auch  Endungen  von  der 
Form  -XX  vor. 

Gewöhnlich,  wenn  auch  nicht  immer,  werden  solche 
Yersformen  durch  das  Reimbedärfnis  veranlasst.  Dies  ge- 
schieht z.  B.  nicht  in  di^m  folgenden^  rein  alliterierenden 
Langverse  : 

A'^*  +  A* :  pe  hing  ahne  "dp  sthd  |  and  sdtte  hine  b\  htm 

seinen,  Lay.  14073/4 
wohl  aber  in  anderen,  wie: 

B*  -j-  A^* :  Ah  of  ^u  ich  wklle  iwiten  \  purh  seien  ^ouwer 

wurtSscipen  ib.  13835/6 
und  ähnlich  (nicht  -  XX,  wie  Luick  will): 

^^*  +  B* :  Vidden  us  to  ßtUume  \  pht  %8  Cr  ist  ghdes  s^ine 

ib.  14618/9 
dagegen  -xx  in  Versen  wie: 

A^*  +  A^* :  pe  pünre  heo  ^ven  piinresddei  \  forpi  pat  hho 

heom  Mlpen  rnößi  ib.  13929/30 
A^*  +  A^* :  pe  Sari  hnd  pe  epdyng  \  ihdrep  ttnder  gödne 

king,  Prov.  IV,  74/5. 
C**  +  C*^*;  n^  per   ndn    crfstinddm,  \  phr  pe  king  pat 

mdide  nhm,  Lay.  14387/8. 
In  diesem  letzteren  Falle  ist  diese  Betonung  in  dem 
Jes.  Coli.  MS.  ausdrücklich  durch  einen  Accent  auf  dem 
Wort  gödne  hervorgehoben,  wodurch  nicht  nur  der  Reim 
'lyng:king  als  ein  unaccentuierter ,  sondern  zugleich  auch 
der  im  ersten  Halbverse,  ebenso  wie  in  dem  vorhergehenden, 
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aus  Layamon  entnommenen  Beispiele,  durch  die  Alliteration 
noch  besonders  hervorgehobene  zweihebige  Charakter  des 
Versrythmus  bezeugt  wird. 

§  39.  Eben  diese  zwei  vor  den  übrigen  Silben  stark  her- 
vortretenden Hebungen,  die  jeder  Vers  aufweist,  sind  es,  die 
den  in  diesem  Metrum  schreibenden  Dichtem  nach  unserer 
Auffassung  die  Möglichkeit  gewährten ,  die  verschiedenen 
Versformen,  deren  sie  sich  bedienten,  nämlich  1)  rein  allite- 
rierende, streng  zweihebige  Langzeilen,  2)  erweiterte  mit  tief- 
tonigen  Senkungen  versehene  Verse  dieser  Art,  3)  reimende 
und  reimend-alliterierende,  bei  klingender  Endung  gewöhnlich 
mit  einer  stärker  betonten  Senkung,  bei  stumpfer  Endung 
mit  zwei  stärker  betonten  Senkungen  versehene  Verse,  wie 
dies  auch  bei  den  unter  2)  bezeichneten  der  Fall  ist,  als 
gleichartige  Rhythmen  zu  empfinden.  Da  diese  beiden 
zuletzt  genannten  Versformen  mit  zwei  beliebten,  romanischen 
Metren  nachgebildeten  Versarten  die  größte  Ähnlichkeit 
haben,  nämlich  die  erstere  dreihebige  klingend  endigende 
(sowie  auch  die  viel  seltenere  stumpf  endigende)  mit  den 
Halb  versen  des  Alexandriners,  die  vierhebige  stumpf  endigende 
(desgleichen  die  seltenere  klingend  endigende)  mit  dem  kurzen 
Reimpaare  und  auch  mit  dem  ersten  Gliede  des  Septenars,  so 
ist  es  nicht  zu  verwundem,  dass  dies  sogenannte  Layamon- 
sche  Metrum  in  seinen  verschiedenen  Formen,  mit  Einschluss 
derjenigen  der  streng  alliterierenden  Langzeile,  in  gewissen 
mittelenglischen  Gedichten ,  unter  denen  vor  allem  The 
Bestiary  zu  erwähnen  ist,  mit  jenen,  romanischen,  resp. 
mittellateinischen  Vorbildern  nachgeahmten  Metren  zu- 
sammen sowohl  in  vermischter  als  auch  in  gesonderter  Ver- 
wendung auftritt,  ein  Umstand,  der  den  Einfluss  i'omanischer 
Verskunst  auf  die  Entstehung  desselben  noch  wahrschein- 
licher macht.  (Vgl.  unten  die  Bemerkungen  über  den  Septenar 
in  Gemeinschaft  mit  anderen  Metren,  Buch  I,  Theil  II,  Ab- 
schnitt 2,  A,  Kap.  2). 

Weiter  auf  dieses  eigenthiimliche  und,  wie  es  vorliegt, 
nicht  kunstmäßig  entwickelte,  sondern  in  der  Entwickelung 
begriffene  Metrum  einzugehen,  dessen  genauere  Kenntnis  erst 
durch  eingehende,  vor  allem  statistische  Untersuchungen  fest- 
zustellen sein  wird,  ist  uns  hier  durch  die  vielleicht  schon  zu 
sehr  außeracht  gelassene  Rücksicht  auf  den  Raum  untersagt. 
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C.  Die  Langzeile  freier  Bichtung  in  durchgereimter  Gestalt. 

King  Hörn. 

§  40.  Die  weitere  Entwickelung  des  sogenannten  Laya- 
mon'schen  Verses  verläuft  nun  sehr  einfach  und  wie  nach 
seiner  bisherigen  Geschichte  kaum  anders  zu  erwarten  war. 
Cer  Reim  wird  consequent  durchgeführt,  weshalb  die  Allite- 
ration, obwohl  sich  noch  immer  ßeste  derselben,  sogar  in 
zusammengehörigen  Halbversen,  finden,  sehr  zurücktritt; 
vgl.  Näheres  darüber  bei  Wissmann,  King  Hom,  QF 
S.  59 — 62  und  Metrik,  I,  189/90.  Die  Senkungen  zwischen  den 
Hebungen  treten  regelmäßiger  ein,  und  die  stärker  betonte, 
resp.  betonten  derselben  werden  zu  Hebungen  oder  nähern 
sich  ihnen  wenigstens  erheblich  an  rhythmischer  Bedeutung. 

In  dieser  Form  liegt  dies  Metrum  vor  in  einem  kleinen, 
zwölf  Verszeilen  umfassenden,  in  der  ersten  Hälfte  des 
13.  Jahrhunderts  entstandenen  Gedichte,  betitelt  Signs  of 
Death  (E.  E.  T.  S.49,  S.  101)  und  indem  umfangreicheren, 
etwa  Mitte  desselben  Jahrhunderts  entstandenen  Gedichte 
King  Hörn. 

Die  vorwiegende  Versform,  in  welcher  dies  Gedicht  ge- 
schrieben ist,  sind,  ähnlich  wie  bei  Layamon  in  der  zweiten 
Hälfte  seines  Werkes,  Verse  von  drei  Hebungen  mit 
klingendem  Ausgang  nach  Art  der  folgenden: 

n*ym  pa  ärt  wel  hi^ne,  I  And  pdt  is  wU  is^ne,   91/2 
pe  sd  begän  to  fidtve.  \  And  Hörn  child  to  rdwe ;    117/8. 

Dieser  Typus,  der  vielen  ähnlichen  Versen  früherer 
angelsächsischer  und  mittelenglischer  Denkmäler  entspricht, 
wie  z.  B. 

afre  embe  stünde  \  he  sealde  siime  wunde,  By.  272 
s^tme  hl  man  bende^  \  silme  hi  man  blende,  Chr.  (1036)  4 
ne  mihte  wh  büdve  for  Ime  n^  for  ddpe,  Lay.  13875/6; 

und  aus  denselben  einfach  durch  stärkere  Betonung  einer 
Senkung  hervorgegangen  ist,  kommt  in  circa  1300  Versen 
von  den  1530  Versen  der  Dichtung  vor. 

Ja,  auch  die  ursprünglich  zwei  hebige  Versform  tritt 
noch  vereinzelt  zutage,  wenn  auch  rein,  d.  h.  in  beiden 
Halbversen  zugleich,  nur  einmal,  nämlich  in  dem  Verse: 

Hl  sld^en  and  fugten,  |  pe  nf^t  and  pe  ü^ten,  1375/6 
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Öfters  jedoch  in  einem  der  correspondierenden  HÄlbrerse: 

Hi  wfhiden  to  wisse  \  Of  hhre  lif  to  misse ,  121/2 
ähnlich  211/2,  289/90,  1253/4,  entprechend  vielen  ähnlichen 
Versen  angelsächsischer  nnd  späterer  Dichtungen,  wie 
W^rmvm  bevranden,  \  witum  gelninden,  Jnd.  115 
ße  pdure  and  ße  riche  \  demen  tische,  Spr.  80/1. 

Die  dritte  Versform,  drei  Hebungen  mit  stnmpfem  Vers- 
ausgang,  begegnet  ebenfalls  seltener,  z.  B. : 

fm  art  gr^J  and  ströng,  \  Fair  and  ^vene  long,  93/4 
LSue  at  h\re  he  ndm,  \  And  into  hhlle  cdm.  585/6 
findet  aber  auch  in  früheren  Dichtungen  Belege: 
eam  dses  ghorn,  \  wcbs  on  t^orpan  c^rm,  By.  107. 

Die  vierte  häufiger  vorkommende  Verrform  zeigt  vier 
Hebungen  mit  stumpfem  Versausgange: 

0*fte  hädde  Hhrn  beo  wo,  \  Ac  nbure  würs  pan  Kim  was 

Pö.  115/6 
entsprechend  dem  Vers  2  der  Chronik  von  1036: 

and  his  geferan  he  fordraf,  \  and  sume  mislice  ofsloh. 
Die   fünfte  Versform ,   vier  Hebungen   bei   klingendem 
Ausgange,  kommt  gleichfalls  nicht  selten  vor,  z.  B. : 
To  dipe  hh  hem  alle  brh^te,  \  His  fader  dPp  wel  dire  hi 

bb^te  883/4 
entsprechend  dem  dritten  Verse  der  Chronik  von  1036: 
HÜme  hi  man  wü  feo  sMde,  \  sume  hreowllce  äcw^alde» 
Alle  diese  Versformen   finden   also    ihre  Analoga  in  der 
alliterierenden  Langzeile,    welche  ja    noch  den  Grundstock 
der  ersten  Vertreter   dieser   freien  Richtung,    die  im  King 
Hörn  ihren  Ausgang  durch  Auflösung  in  ein  kurzes  Vers- 
paar fand,  bilden. 

§  41.  Die  Verwandtschaft  mit  und  die  Entstehung  aus  der 
alliterierenden  Langzeile  ist  auch  bei  diesem  Gedichte  wieder 
so  unabweislich,  dass  wir  —  zumal  hier  in  diesem  Grund- 
riss  —  auf  die  Theorie  Trautmanns,  der  ihm,  ähnlich  wie 
Wissmann ,  allerdings  von  verschiedenen  Gesichtspunkten 
aus ,  einen  vierhebigen  Rhythmus  zuschreibt ,  nicht  eifi- 
gehen  können.  Die  Literatur  darüber  findet  sich  in  Pauls 
Grundriss  II  flf,  S.  1007,  verzeichnet.  Zudem  ist  von  Luick 
neuerdings  auch  für  diese  Dichtung  die  öftei-e  Wiederkehr  der 
Layamon'schen  Typen  in  den  verschiedenen  Versformen 
nachgewiesen  worden,  wodurch  die  Verwandtschaft  mit  der 
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alliterierenden  Langzeile  ToUends  anßer  Zweifel  gestellt 
ist.  Nur  können  wir  natürlich  nach  unserer  oben  ent- 
wickelten Auffassung  vom  Wesen  des  Layamon'sclien  Verses 
den  Nebenton  auf  den  klingenden  Endungen  dreihebiger 
Verse,  den  übrigens  auch  Luick  hier  nicht  mehr  mit  solcher 
Entschiedenheit  fordert  wie  dort,  für  das  Metrum  de^King 
Hörn  ebenso  wenig  zugestehen. 

Folgende  Beispiele,  bei  denen  wir  wieder  —  zur  besseren 
Veranschaulichung  der  im  Verhältnis  zu  den  Lajamon'scben 
Versen  erheblich  fortgeschrittenen  Taktgleiohheit  —  die  zu- 
sammengehörenden Kurzverse  als  Langverse  mittheilen, 
mögen  das  Vorkommen  der  Layamon'schen  erweiterten  Typen 
(vgl.  §  38)  auch  in  diesem  Gedicht  illustrieren : 

A+C:  A'lle  Ihm  he  bltpe  \  pat  tö  my  aong  lijpe!  1/2 
A  +  A:  A    sang    thc    schäl    ^ou    singe  \  Of   Mürry  pe 

hinge,  2/3 
A  +  A:  He  fond  b\ pe strande,  \  Ariued  hn  his  lönde,  3b/6 
B  +  G:  A'll  pe   ddy  and    hl  pe  nt^tj  \  TU   hit    sprang 

ddi  H^;  123/4 
B  -\-  B :  Fairer   nie  nön  pane  he  wds,  \  HP,  was  brt^t  so 

pe  glds,  13/4 
C  -f  G:  Btpe  sS  side,  j  Ase  h^  waa^  woned  (^x)  ride,  33/4 
G  '\-  A:  Ofplne  mdstdre,  \  Of  wdde  and  bf  rtvdre.  229/30 
D^  A:  Schtpes  fißPne  \  With  sdraz\n[e]s  kdne.  H/S 
G  +  A:  pe  chlld  htm  dnsw4rde^  \  Sdne  so   HP   hit   hdrde, 

199/200 
B  +  E\  Hl  was  whit  so  pe  flnr^  \  Bose-rld  was  his  colür, 

15/6 

Man  sieht,  dass  hier  meistens  gleiche,  zum  wenigsten 
aber  näher  verwandte  Typen  mit  einander  verbunden  sind. 
Für  alle  aber  büden  wieder  die  zwei  Haupthebungen  in 
jedem  Verse  das  zur  Verwendung' aller  dieser  verschiedenen 
Versformen  und  Typen  in  ein  und  demselben  Gedicht 
dienende  Bindemittel.  Dies  ist  um  so  eher  erklärlich,  da 
das  Gedicht,  obwohl  es  sich  selbst  im  zweiten  Verse  als 
sang  bezeichnet,  sicherlieh  nicht,  zumal  eine  strophische 
Gliederung  nicht  erwiesen  ist,  als  ein  „Lied"  im  lyrischen 
Sinne  anzusehen  und  gewiss  nicht  nach  einer  regelmäßigen 
Melodie  gesungen,   sondern  ähnlich    wie   das    „Lied"    von 
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Beowulf,  in  recitativischer  Weise  mit  angemessener  musika- 
lischer Begleitung  vorgetragen  worden  ist. 

Prineipiell  weicht  jedenfalls  die  Behandlung  der  Wörter 
im  Verhältnis  zu  ihrer  rhythmischen. Verwendung  von  dem 
Layamon'schen  Brauche  nicht  ab. 

§  42.  In  beiden  zeitlich  ja  ebenfalls  nahe  zusammen- 
stehenden Denkmälern  bildet  die  Betonung  der  natürlichen 
Bede  die  Grundlage  für  die  Versbetonung.  In  der  Hebung 
stehen  syntaktisch  stark  betonte  einsilbige  Wörter  und  die 
hochtonigen  Silben  mehrsilbiger  Wörter;  in  der  Senkung 
stehen  in  der  Regel  die  tonlosen  Flexionssilben ;  tieftonige 
Silben  zweiter  Compositionsglieder  und  schwere  Ableitungs- 
silben werden  gewöhnlich  zu  stärker  betonten  Senkungen 
verwendet  und  können,  wenn  sie  zu  Hebungen  werden,  auch 
die  Alliteration  oder  bei  etwas  schwächerer  Betonung  den 
Beim  tragen,  z.  B. : 

phr  pas  cnihtes  cömen  \  bifhren  pan  folc  -  kinge ;    Lay . 

13818/9 
Ah  of  4ou  ich    walle  iwüen  \  purJi    »o6en  eouwer  würif- 

8c)pen]  ib.  13835/6 
A  möre^e  pb  pe  dm)  gan  springe^  \  pe  king  htm  rbd  an 

hünänge.  Hörn  645/6 
He  was  pe  fair^ate^  \  Änd  of  ivit  pe  b^ste,  ib.  173/4 

In  der  Senkung  stehen  in  der  Regel  die  tonlosen 
Flexionssilben,  die  nach  unserer  Überzeugung,  wie  dies 
schon  oben  erwähnt  und  begründet  wurde,  prineipiell  nie- 
mals, sondern  nur  in  vereinzelten,  meist  anders  zu  er- 
klärenden Ausnahmefällen  scheinbar  einen  durch  den  Beim 
veranlassten  rhythmischen  Accent  tragen.  (Vgl.  S.  64,  67.) 

Dass  die  Senkung  bei  Layamon  und  in  Alfreds  Proverba 
sowohl  im  Innern  des  Verses  als  auch  zu  Anfang  als 
Auftakt  zwei-  und  selbst  dreisilbig  sein  kann,  dafür  ge- 
währen die  (S.  66,  68)  mitgetheilten  Beispiele  Belege  in 
genügender  Anzahl. 

Im  King  Hom,  wo  die  Auflösung  des  Langverses  in 
zwei  Kurzverse  bereits  vollständig  durchgeführt  und  auch 
der  Rhythmus  infolge  dessen  regelmäßiger  ist,  ist  die 
Senkung,  wenn  sie  nicht,  wie  es  in  den  Verstypen  C,  D,  E 
der  Fall  zu  sein  pflegt,  gänzlich  fehlt,   in  der  Regel  ein- 
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silbig.  Doch  kommen  anch  doppelte  Senkungen  nach  der 
ersten  und  zweiten  Hebung  oder  im  Auftakte  vor ,  z.  B. : 
Fairer  ne  mlgte  8 ,  ße  pdtns  chme  to  lönde  58,  panne  schölde 
wü hüten  6p e  347. 

KAPITEL  4. 

Die   mittelenglische    alliterierende   Langzeile    strenger 

Richtung. 

A.  Der  reimfreie  Stabreimvers. 

§  43.  Während  die  freie  Behandlung  der  alliterierenden 
Langzeile  schon  Mitte  des  13.  Jahrhunderts  ihre  Auflösung 
und  ihr  Ende  fand,  blieb  die  conservative  Form  noch 
etwa  300  Jahre  länger  in  Gebrauch,  hauptsächlich  in  den 
nordwestlichen  und  nördlichen  Districten  Englands,  sowie 
im  angrenzenden  Schottland. 

Zum  erstenmale  aber  nach  der  normannischen  Er- 
oberung treten  uns  Anlehnungen  und  Anklänge  an  dies 
Metrum  gegen  Ende  des  12.  und  Anfang  des  13.  Jahr- 
hunderts wieder  im  Süden  der  Insel  entgegen  in  derselben 
Gattung  von  Denkmälern ,  welcher  die  letzten  Repräsen- 
tanten der  angelsächsischen  Alliterationspoesie  angehören, 
nämlich  in  Horailien  und  Heiligenlegenden.  Auch  sind  die 
Homilie  Hali  Meidenhad,  die  Legenden  von  der  heiligen 
Margaretha,  Juliana  (herausgegeben  von  Cockayne, 
EETS,  Bd.  13,  18  und  51),  Katharina  (herausgegeben 
von  Einenkel,  EETS,  Bd.  80),  die  hier  in  Betracht  kommen, 
in  ähnlicher  Form  abgefasst  wie  die  Homilien  Alfrics,  d.  h. 
vorwiegend  in  alliterierender  Prosa  ^),  welche  nur  an  einzelnen 
Stellen  in  wirkliche  Langzeilen  übergeht,  die  aber  hinsieht- 

^)  Die  von  anderen  vertretene  Ansicht ,  dass  diese  Denkmäler,  ebenso 
wie  die  früheren  Älfric'schen  Homilien,  in  reimlosen  sogenannten  Otfrid'schen 
Versen,  dem  später  angeblich  anch  von  Layamon  verwendeten  ,  aber  mit 
Reimen  dnrchflochtenen  Metmm,  geschrieben  sein  sollen,  ist  völUg  uner- 
wiesen (vgl.  darüber  Einenkel,  Anglia,  V,  Anz.  47 ;  Trantmann,  ibid. ,  118» 
Einenkels  Aasgabe  der  heil.  Katerine  EEFS80;  femer  des  Verfassers 
„Metrische  Randglossen'',  Engl.  Stndien,  IX,  184;  dazu  ib.  IX,  368  nnd 
Anglia,  VIII,  Anz.  246).  Nach  unserer  Überzeugung  ist  der  Otfrid'sche  Vers 
in  England  niemals  nachgebildet  nnd  in  alt-  oder  mittelenglischer  Zeit  dort 
überhaupt  nicht  bekannt  geworden. 
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lieh  ihres  rhythmischen  Banes,  wie  auch  namentlich  der 
Verwendung  des  Stabreims,  zu  große  Unregelmäßigkeiten 
zeigen ,  als  dass  es  nöthig  wäre ,  hier  näher  darauf  ein- 
zugehen. (Vgl.  S.  41—43.) 

Diese  Proben  der  in  Alfrics  Manier  im  Süden  Eng- 
lands Ende  des  12.  und  Anfang  des  13.  Jahrhunderts  princi- 
piell  nach  den  Grundsätzen  der  conservativen  Kichtung, 
nur  freilich  in  ziemlich  mangelhafter  Weise,  weiter  be- 
triebenen alliterierenden  Verskunst  haben  nun  wohl  kaum 
auf  die  Nachblüte,  welche  dieses  Metrum  im  14.  und 
15.  Jahrhundert  im  nördlichen  und  nordwestlichen  Mittel- 
lande, sowie  in  den  angrenzenden  Districten  Schottlands 
erlebte,  irgend  welchen  Einfluss  ausgeübt.  Gleichwohl  ist 
nicht  anzunehmen,  dass  dort  die  aLUterierende  Dichtkunst 
ganz  unvermittelt  oder  in  direeter  Anlehnung  an  die 
angelsächsischen  strengen  Vorbilder  wieder  ins  Leben  trat. 

Schwerlich  wird  auch  die  Tradition  lediglich  durch  die 
Minstrels  auf  mündlichem  Wege  fortgepflanzt  worden  sein ; 
vermuthlich  sind  uns  eben  die  Mittelglieder  zwischen  der 
alliterierenden  angelsächsischen  Langzeile  strenger  Richtung 
des  10.  und  11.,  sowie  der  entsprechenden  mittelenglischen 
Langzeile  des  14.  Jahrhunderts  verloren  gegangen. 

Einige  kleine  Überreste,  so  ein  Zauberspruch  in  einer 
Handschrift  des  12.  Jahrhunderts  (Zupitza  Z.f.  d.  A.  31,  49). 
ein  kurzes,  derselben  Zeit  angehöriges,  „Zehn  Missbräuche" 
betiteltes  Gedicht  (EETS  49,  S,  184),  eine  in  der  Chronik 
Benedikts  von  Peterborough  überlieferte,  fünf  Verse  um- 
fassende Here-Prophezeiung  (Rer.  Brit.  Script.  49  II,  139), 
endlich  eine  Prophezeiung  Thomas  von  Erceldouns(EETS61, 
XVIII ,  Thom.  V.  Erc. ,  herausgegeben  von  Brandl,  S.  26), 
die  aber  theils  zu  kurz,  theils  zu  unsicher  überliefert  sind, 
um  sichere  Schlüsse  zuzulassen,  sind  von  Luick  in  Pauls 
Grundriss,  IIa,  S.  1010,  besprochen  worden. 

Von  der  Mitte  des  14.  Jahrhunderts  an  aber  ist  uns 
eine  große  Anzahl  von  Dichtungen  erhalten,  die  in  stichisch 
verbundenen  alliterierenden  Langzeilen  geschrieben  sind,  so 
King  Alisaunder  und  William  of  Palerne  (beide 
EETS,  Extra-Ser.  Nr.  1),  Piers  Plowman  von  Lang- 
land (EETS  Nr.  17,  28,  30,  38,  54),  The  Destruction 
of  Troy  (EETS  Nr.39,  56)  und  viele  andere,  die,  Altengl. 
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Metrik  S.  196,  198,  citiert  worden  sind.  Über  den  Bau 
dieses  Metrums  gehen  die  Ansichten  weniger  auseinander 
als  über  denjenigen  der  alliterierenden  Langzeile  freier 
Bichtung.  Nur  Bosentbal  (Die  alliterierende  englische  Lang- 
zeile im  14.  Jahrhundert,  Anglia  I,  414 ff.)  vertritt  die 
Yierhebigkeit  derselben  auch  in  diesem  Zeitraum;  vgl. 
dazu  des  Verfassers  die  Zweihebigkeit  derselben  erläuternde 
Darstellung  dieses  Metrums,  Metrik  I,  S.  195—212;  ferner 
Skeat,  Eaaay  an  Allüerative  Poetry  in  Fumivall  und  Haies' 
Ausgabe  von  Bishop  Percys  Folio  MS,  vol.  III,  pp.  XI ff., 
namentlich  aber  die  eingehenden  Untersuchungen  von  Luick, 
Die  englische  Stabreimzeile  im  14.,  15.  und  16.  Jahrhundert, 
Anglia  XI,  392—443  und  553—618  sowie  dessen  spätere 
kurze  Skizze  in  Pauls  Grundriss,  IIa,  1011 — 1014,  der  wir 
uns  hier  im  wesentlichen  anschließen. 

§  44.  Die  Verwendung  der  Wörter  im  Verse  ist  im 
ganzen  die  nämliche  wie  in  der  angelsächsischen  Zeit.  Die 
wesentlichste  Abweichung  ist  die,  dass  durch  die  inzwischen 
erfolgte  Dehnung  der  kurzen  Vocale  in  offener  Silbe  der 
Unterschied  zwischen  langer  und  kurzer  Silbe  und  damit 
zugleich  auch  die  Auflösung  verloren  gegangen  ist.  Im 
übrigen  aber  werden  hochtonige,  tieffconige  und  tonlose 
Silben  in  ähnlicher  Weise  verwendet  wie  in  altenglischer 
Zeit.  Hochtonige  (stark  betonte  SUben)  stehen  in  der  Regel 
in  der  Hebung,  wozu  auoi  die  zweiten  Grlieder  von  Com- 
positis  verwendet  werden  können.  Schwerere  nebentonige 
Ableitungs-  und  Flexionssilben  treten  aber  nur  selten  in 
die  Hebung. 

Von  besonderem  Interesse  sind  die  inzwischen  in  die 
Sprache  eingedrungenen  romanischen  Wörter.  Diese  haben  in 
der  Regel  den  Wortton ,  wie  im  Neuenglischen ,  auf  eine 
vordere  Silbe  zurückgezogen,  welche  nun,  obwohl  sie  nicht 
Stammsilbe  ist,  den  Hoch  ton  trägt  und  daher  als  Hebung 
verwendet  wird,  während  die  ursprüngliche  Tonsilbe  einen 
Nebenton  behält  und  wie  die  heimischen  nebentonigen 
Silben  im  Versrhythmus  behandelt  wird.  Auch  hinsichtlich 
des  Verhältnisses  der  Wortarten  und  der  Wortstellung 
zum  Versrhythmus  und  zur  Alliteration  gelten  noch  im 
wesentlichen  die  alten  Gesetze.  Besonders  bemerkenswert 
ist,    „dass  in   der  Verbindung  eines  attributiven  Adjectivs 
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mit  einem  Substantiv,  femer  in  der  Gruppe  Verb  +  Präpo- 
sitionaladverb,  das  erste  Glied  noch  mehr  betont  ist**  (Luick). 
Verändert  aber  ist  das  Verhältnis  von  Vers  und  Satz. 
Während  in  der  angelsächsischen  Poesie  das  Hinüberziehen 
der  Satzconstruction  aus  einem  Vers  in  den  folgenden  be- 
liebt war  und  oft  nach  der  Cäsur  ein  neuer  Satz  begann, 
fällt  im  Mittelenglischen  gewöhnlich  das  Satzende  mit  dem 
Versende  zusammen,  so  dass  jeder  Vers  eine  Einheit  für 
sich  bildet  und  die  Hauptpause  zu  Ende  desselben  eintritt, 
nicht  aber,  wie  es  in  angelsächsischer  Zeit  oft  der  Fall 
war,  nach  der  Cäsur. 

§45.  Was  die  Alliteration  betrifft,  so  herrschen 
hinsichtlich  der  Stellung  der  Stabreime  innerhalb 
des  Langverses  im  wesentlichen  noch  die  alten  Regeln, 
die  bisweilen  noch  strenger  als  früher  beobachtet  werden. 
So  ist  in  The  Destructton  of  Troy  die  dreifache  Alliteration, 
entsprechend  der  Formel  aaax,  strenge  durchgeführt  worden, 
z.  B. : 

Now  of  Troy  forte   t^lle  \  is  myn  entint  euyn^ 

Of    the    stöure    and  pe  stryfe^  \  when    it   distroyet  was. 

Prol.  27/8. 
Daneben  kommen  in  den  meisten  Denkmälern  auch  die 
anderen   in   der   angelsächsischen  Zeit    begegnenden   Reim- 
formen vor,  so  axaXj  xaax,  ababj  ahba : 

In  pe  formest  y^re^  \  that  he  first  reigned.  Als.  40. 

pinne    gönne  I  mieten  \  a    fndrveloua  8v4vene^  Piers  PI. 

Prol.  11 

/  had  tninde  on  my  8Upe  j  by  indting  of  sioduen,  Als.  969 

Andfond  as  pe  mdsaageres  hade  tminged  before,  W.  4847. 
Doch    auch   Unregelmäßigkeiten    in   der    Reimstellung 
begegnen  manchmal,  z.  B.  paralleler  Reim,  aa  :  bb: 

What  pX8    tnountein    bemdnep  \  and    pis    ddrke    däle, 

Piers  PI.  I,   l 
oder    Stellung    des    Hauptstabes    in    der    letzten    Hebung 
(aax  a) : 

„Now  be  Crist^,    quod  the  king  y  \  „^if   I  viihte  chdcche 

ib.  II,  lö7 ; 
oder    gänzliches    Fehlen   desselben ,    namentlich    häufig    in 
William  of  Palerne: 

Sehe  kolled  it  ful  kindly  \  and  änkea  is  ndme,  W.  (39 
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und  selbst  ganz  alliterationslose  Verse  begegnen  vereinzelt, 
ja  sogar  in  größerer  Anzahl  in  Joseph  of  Arimathie: 

Whon  Joseph  hdrde  per-ofy  \  he  bdd    hem  not  demdy^en. 

J.  A.  31. 

Öfters  kommt  es  dann  vor,  dass  solche  für  sich  allein 
alliterationslose  Verse  mit  dem  vorhergehenden  oder  dem 
folgenden  Verse  durch  Reimverkettung  (concatenatio)  ver- 
knüpft sind,  wie  in  spätangelsächsischer  Zeit  (vgl.  S.  41/2) : 

Bot    on    the     Cristynmes    ddye^  \  whene    they    were    alle 

sSmblyde^    . 
Thai    cömliche    Conquerour  \  commdundez    hym    sdlvyne: 

Morte  Arth.  70/1. 

Andererseits  macht  sich  auch  Reimhäufung  viel- 
fach bemerkbar,  die  in  verschiedener  Weise  zutage  tritt; 
so  zunächst  in  der  schon  im  angelsächsischen  Verse  vor- 
kommenden vierfachen  Alliteration  {aaaa): 

In  a  sömer  sdson,  \  whon  softe  was  ße  sdne,  Piers  PI.  Pr.  1 

oder  in  der  Weise,  dass  ein    und  derselbe  Stabreim  durch 
verschiedene  Verse  hindurch  beibehalten  wird,  z.  B. : 

penne  was  Conscience  icldpet  \  to  cömen  and  apreren 
tofore  the  kyng  and  his  counsel,  \  cl^Jces  and  ößure. 
K.nSolynge  conscience  \  to  the  kjng  lovJtede  ib.  III,  109 — 11 1 

oder  endlich  in  der  Weise,  dass  auch  etwas  stärker  betonte 
Senkungen  an  der  Alliteration   mit  theilnehmen: 

And  xcas  a  big  hold  bdrn  \  and  brdme  of  his  dge,  Wil.  18. 

Diese  Art  der  Verwendung  des  Stabreimes  artete 
schließlich  zu  einer  förmlichen  Verkennung  des  Wesens 
desselben  aus;  wie  dies  deutlich  hervorgeht  aus  einer  An- 
weisung, die  König  Jakob  I.  von  England  in  seinen 
„Revlis  and  Cavtelts  to  be  obsermt  and  eschewit  in  Scottis 
Poesie"  (Arbers  Reprint,  p.  63)  gibt,  indem  er  empfiehlt, 
dass  alle  Verse,  namentlich  aber  der  Tumbling  Verse  (iden- 
tisch mit  der  alliterierenden  Langzeile)  literall  sein  mögen, 
d.  h.  nach  seiner  Erklärung ,  dass  die  meisten  Wörter  des 
Verses  mit  demselben  Buchstaben  beginnen  sollen.  Dafür 
wird  von  ihm  der  Vers  des  an  seinem  Hofe  lebenden  Dichters 
Alex.  Montgomery: 
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Fetching  fude  for   to  feid   ü  \  fast  furth   of  the   Fdrie 

Flyting,  476  ^ 
citiert,  der  noch  weiter  von  Wichtigkeit  ist  durch  die  genaue 
Anweisung,  die  er  in  seinen  weiteren  Bemerkungen  für  die 
Skansion  desselben  gibt,  da  mit  absoluter  Sicherheit,  trotz 
der  Häufung  der  Stabreime  in  den  alliterierenden  Langzoilen 
dieses  Zeitraumes,  woraus  Einige  auf  eine  Vermehrung  der 
Hebungen  haben  schließen  wollen,  die  mittelst  Setzung  der 
Accente  in  dem  obigen  Beispiele  angedeutete  vierhebige 
Skansion  dieses  Verses  und  der  alliterierenden  Langzeile 
überhaupt  dadurch  von  einem  mit  dem  Verfasser  solcher 
Verse  gleichzeitigen  Theoretiker  bezeugt  wird.  (Vgl.  des 
Verfassers  „Zur  Zweihebungstheorie  der  alliterierenden  Halb- 
zeile" in  Engl.  Studien,  V,  488—493). 

Bezüglich  der  Qualität  der  Alliteration  gelten 
im  weaentiiichen  auch  hier  die  nämlichen  Gesetze  wie  in 
der  angelsächsischen  Poesie,  doch  erscheinen  sie  in  mancher 
Hinsicht  gelockert.  So  reimt  allem  Anscheine  nach  öfters 
Spiritus  asper  mit  Spiritus  lenis,  femer  /  und  v,  v  und  «?, 
w  und  wh,  8  mit  sk  und  anderen  «- Verbindungen,  g  und  k, 
h  und  ch: 

H^tes  and  hindes  \  and  6per  bestes  mdnye  Wil.  389 
Offdlsnesse  andfdstinge  I  and  vöuwes  ibröken,  P.  PI.  Pr.  68 
pat  he  wist  wüerly  \  tt  was  pe  v6is  of  a  chÜde;  Wil.  40 
To  acörde  wip  pe  king  \  and  grdunte  his  unlle,  ib.  3657 
I  sa^le  now  in  pe  s4e.  \  a^  schip  baute  mdst^  ib.  567 
Such  Chdstüe  vnthouten  chdrite  \  worp  clai/med  in  hUle ! 

Piers  PI.  I,  168. 

Andererseits  ist  insofern  auch  gelegentlich  (in  den 
Alexander-Bruchstücken)  eine  Verschärfung  der  Stabreim- 
regeln zu  beobachten,  als  bei  vocalischer  Alliteration  manch- 
mal nur  gleiche  Vocale  *)  mit  einander  reimen ,  wie  z.  B. 
auch  in  folgendem  Verse : 

Wip   pe    erldam    of  E'nuye  \  Suer  forto    Idste^    Piers 

PI.  n,  63. 


*)  Von  König  Jakob  I.  ungenau  citiert.  Der  Vers  lautet  wörtlich : 
Syne  fetcht  food  for  to  feid  it,  \foorth  fra  the  Pharie.  Flyting,  476. 
*)  Vgl.   Chapters  on  AUiterative    Verse  by  John  Ijawrenoe,  D.  Lit. 
London,  H.  Frowde,  1893,  8«  (Chapter  III). 
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Später,  im  lö.  Jahrhundert,  kommt  dann  überhaupt  die 
vocalische  Alliteration   mehr    und   mehr    außer   Gebrauch. 

§  46.  Der  rhythmiaeheBau  der  mittelenglischen 
alliterierenden  Langzeile  hat  den  nämlichen  zweihebigen 
Charakter  der  Halbzeile,  wie  derjenige  des  angelsächsischen 
Verses.  Auch  kehren  die  Typen  desselben  hier  gleichfeUs 
wieder,  jedoch  zum  Theil  in  wesentlich  veränderter  Gestalt. 
Namentlich  erscheint  die  frühere  Mannichfaltigkeit  hier 
erheblich  vereinfacht,  ähnlich  wie  auch  die  Sprachformen 
sich  durch  Abschleifung  und  Verallgemeinerung  der  alten 
Endungen  vereinfacht  hatten. 

Von  den  fünf  alten  Typen  sind  im  zweiten  Halbverse 
nur  die  gleichgliedrigen  (A,  B,  C)  erhalten  geblieben,  doch 
auch  diese  niclit  in  ihren  Grundformen. 

Auch  wurden  sie  einander  ähnlicher,  insofern  die 
Varianten  mit  zweisilbiger  erster  Senkung,  die  bei  den 
Typen  B  und  C  die  gebräuchlichsten  waren  und  auch  bei  A 
manchmal  vorkommen,  nun  die  allgemein  herrschenden  werden. 
Femer  wird  auch  der  klingende  Versausgang,  der  im 
angelsächsischen  Verse  der  in  den  meisten  Typea  vor- 
herrschende war,  verallgemeinert  und  namentlich  auf  den 
beliebten  Typus  B  ausgedehnt,  der  somit  eine  Form  an- 
nimmt ,  welche  ihn  dem  Typus  G  nähert  und  von  Luiok 
wohl  mit  Recht  als  aus  gewissen  Varianten  von  B  und  C, 
nämlich  xx-X^^X  und  XX^^X  — x  durch  Dehnung  der 
Kürze  hervorgegangen  angesehen  wird. 

Wir  behalten  die  von  Luick  eingeführte  Bezeichnung 
BC  für  diese  Form  bei.  Gleitender  Versausgang  jedoch, 
der  sich  aus  dem  Versschluss  -  x  ^^X  X  durch  Dehnung  der 
Kürze  auch  entwickeln  konnte,  ist  im  mittelenglischen  Allite- 
rationsvers nicht  populär  geworden.  Endlich  ist  von 
Wichtigkeit,  dass  einsilbiger  Auftakt  vor  denjenigen  Typen, 
die  im  Angelsächsischen  keinen  Auftakt  zuließen,  aUgemein 
gestattet  wird,  und  so  nimmt  denn  der  Versrhythmus,  der 
im  Angelsächsischen  vorwiegend  ein  fallender  war,  in  der 
mittelenglischen  alliterierenden  Langzeile  einen  mehr 
steigenden  Charakter  an,  entsprechend  dem  in  den  gleich- 
zeitigen gleichtaktigen  Metren  herrschenden  Rhythmus. 

Eines  der  ältesten  und  rhythmisch  correctesten  Denk- 
mäler, King  Alisaunder,  lässt  den  so  gearteten  rhyth- 

Sc  hipp  er,  (irundr.  d.  engl.  Metrik.  Q 
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mischen  Bau  der  alliterierenden  Langzeile  am  deutlichsten 
erkennen. 

In  dem  zweiten  Halbvers  ist  auch  hier  Typus  A\ 
(x)-XX-X,  unter  den  genannten  drei  Versformen,  die 
hier  fast  ausschließlich  herv^ortreten ,  bei  weitem  der 
häufigste,  z.  B. : 

Ltordea  f  and  ooper  1,  dSedes  of  armes  5,  ftfd  in  Ins 
time  II,  Urme  of  his  life  16  etc.,  oder  mit  Auftakt:  or 
Sterne  was  holden  10,  and  söone  perdfter  25,  oder  mit  mehr- 
silbiger erster  Senkung :  moste  for  to  prdtse  184 ,  Idyed  to 
pe  grounde  302,  und  zugleich  mit  Auftakt:  is  türned  too 
hyni  dlse  163,  and  prihedcn  ahoute  382;  auch  hat  bisweilen 
eine  der  Senkungen  einen  Nebenton:  hee  fdred  hn  in  hdste  79, 
pe  mSsseng^res  pei  cdmme  1126. 

Typus  6',  (x)xx--x: 

lüos  pe  rtldn  holen  13,  as  a  k(ng  scholde  17,  pat  his 
kith  dsketh  65,  withoute  ^nischdunce  1179. 

Typus  Ba  (x)XX-X-x: 

or  it  tpme  wSre  30,  of  pis  miry  tdle  45,  in  his  fdders 
life  46.  in  a  fdyre  w^se  62,  with  a  kdene  rdute  73  etc.,  pat 
pei  no  CArmme  idre  507. 

Die  nämlichen  Typen  begegnen  im  ersten  Halbverse, 
Typus  C  jedoch  nur  sehr  selten.  Auch  wird  der  klingende 
Ausgang,  zumal  bei  längerer  Mittelsenkung,  hier  nicht  so 
strenge  durchgeführt,  so  dass  Verse  vorkommen,  die  weiter 
unten  mit  Luick  als  A^  bezeichnet  werden  (Typus  A  mit 
fehlender  letzter  Senkung,  also  stumpf  endigend),  z.  B. : 
Cdae  feil  pat  pis  Kyng  24,  And  wMded  pat  wl^jht  225, 
pe  hdrn  couth  perbij  632;  etc.  Auch  jB- Verse  begegnen  ver- 
einzelt: po  was  cröuned  Ktng  28,  Hee  made  a  udry  now  231, 
sowie  gleichfalls  hin  und  wieder  Verse,  die  dem  Typus  D 
angehören,  z.B.  Mouth  m4ete  perth  184. 

Daneben  kommen  nun  im  ersten  Halbverse  noch  ver- 
schiedene andere  Formen  vor,  die,  ebenso  wie  im  Angel- 
sächsischen, nur  diesem  eigenthümlich  sind.  So  wird  der 
Typus  A  durch  mehrfachen  Auftakt  erweitert:  Thai  euer 
stdede  bestrode  10,  Hee  hrought  his  minne  to  pe  horoxce  259. 
In  anderen  Versen  treten  Nebentöne  ein,  wie  z.  B.  in  And 
cMved  fhrthe  with  the  childe  78,  pe  companle  was  cdrefull  359, 
die  als  jß-Typen,   oder  in   Glisiande  as  g6ldw)re  180,   Hue 
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loued  80  licherie  35,  Stone^  stirred  thei  po  293,  die  als  ge- 
gesteigerte i>-Typen  anzusehen  sind. 

§  47.  In  anderen  Denkmälern  dieser  Epoche  sind  diese 
Versformen  weniger  genau  durchgeführt.  Die  wesentlichsten 
Abweichungen  fasst  Luick  folgendermaßen  zusammen :  „Der 
klingende  Ausgang  wird  nicht  immer  gewahrt,  einsilbige 
Senkung  stellt  sich  gelegentlich  an  Stelle  zweisilbiger  ein, 
namentlich  bei  Ä,  oder  mehrsilbiger  Auftakt  an  Stelle  des 
einsilbigen.  Auch  Nebentöne  dringen  häufiger  in  den 
zweiten  Halbvers  ein,  bei  sorgfältigeren  Dichtem  nur 
zwischen  die  beiden  Hebungen.  Dadurch ,  wie  durch  viel- 
silbige  Senkungen,  wird  der  Vers  zuweilen  sehr  beschwert." 

Die  hierher  gehörigen  Werke  sind  William  of  Palerne 
(EETS,  Extr.-Ser.  I)  und  Joseph  von  Arimathia 
(EETS  44),  beide  aus  der  Mitte  des  14.  Jahrhunderts, 
femer  die  etwas  jüngere  Dichtung  William  Lang- 
lands, seine  Vision  concerning  Piers  Plowman 
(EETS  28,  38,  54,  67,  81)  und  einige  kleinere  verwandte 
Dichtungen ,  weiter  das  ostmittelländische  Gedicht  vom 
Schwanenritter  (EETS,  Extr.-Ser.  VI),  aus  dem  Ende 
des  Jahrhunderts,  während  die  im  nordwestmittelländischen 
Dialect  geschriebenen  Werke  des  Gtiwain-Diehters,  nämlich 
Sir  Gawain  und  der  grüne  Ritter  (EETS  4), 
Reinheit,  Geduld  (EETS  1)  und  die  Legende  St.  Er- 
kenwald  (Horstmann,  Ae.  Legenden  1881,  S.  265)  den 
Übergang  zu  einer  anderen,  metrisch  etwas  abweichend  ge- 
bauten, in  Nordengland  entstandenen  Gruppe  von  Dich- 
tungen bilden. 

Das  inhaltlich  wichtigste  und  umfangreichste  unter 
jenen  Denkmälern,  Langlands  großes  Werk,  ist  hinsichtlich 
des  Versbaues  am  ungleichmäßigsten  ausgearbeitet.  An 
manchen  Stellen,  namentlich  zu  Anfang  der  einzelnen  Passus^), 
baut  er  recht  fließende  Verse,  an   anderen  Stellen  sind  die 


*)  Dies  sind  längere,  durch  den  Inhalt  bedingte  Abschnitte  von  einigen 
hundert  Versen.  Andere  Gedichte  sind  in  Abschnitte  von  VZ,  16,  24, 
32  Versen  eingetheilt,  ohne  deswegen  jedoch  strophischen  Charakter  zu 
tragen.  In  Sir  Gawain  and  the  Greene  Knight  werden  Abschnitte 
von  12 — 24  Zeilen  durch  vier  reimende  Kurzverse  abgeschlossen.  (Vgl.  Kaluza, 
Strophische  Gliederung  in  der  mittelenglischen  rein  alliterierenden  Dichtung, 
Engl.  Studien  XIV,  169 ff.;  dazu  Luick,   Pauls  Grundriss,  Ha,  S.  1014.) 

6* 
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Senkungen  so  sehr  gehäuft  und  auch  die  Hebungen  so 
mangelhaft  hervorgehoben,  dass  der  Rhythmus  nur  schwer 
zu  erkennen  ist.  Einige  aus  dem  ^-Text  entnommene  Bei- 
spiele mögen  dies  näher  veranschaulichen: 

Erweiterter  zweiter  Halbvers  (Typus  Ä): 
To    böres    and    to    bröckes  \  pat    brdketh    adhwn    myne 

h^ges,  VI,  31 
And  80   I  trdwe  trdwly  \  by  pcU  men   tAleth  of  chdrüe, 

XV,  158 
Ac  ^lä   in  mdny   mo   mdneres  \  iniin  offhnden  ße  holt" 

ghste,  XVII,  280 
Erweiterter  erster  Halbvers  (Typus  A): 
Itdue  htm    nhu^t,  for  he   is   IScherous  |  and   likerous  of 

tdnge,  VI,  268 
Ldboreres  ßat  haue  no  lande  \  to  lyue  on  but  her  hdndes, 

ib.  309 
j^Now,  by  pe  piril  of  my  soülel*'  quod  pieres,  \  „I  ahoi 

apdyre  ^ou  alle!*'  VI,  173. 

Dass  auch  solche  Verse  nur  zwei  Hebungen  in  jedem 
Halbverse  haben,  wenn  sich  daneben  auch  stärker  betonte 
Senkungen  bemerkbar  machen,  unterliegt  keinem  Zweifel 
und  wird  namentlich  dadurch  erwiesen,  dass  in  der  Hegel 
auf  solche  erweiterte  Verse  ein  normaler  Vers  folgt,  der 
den  allgemeinen,  vierhebigen  Rhythmus  wieder  klar  hervor- 
treten lässt,  wie  es  z.  B.  bei  dem  an  das  zuletzt  citierte  Bei- 
spiel sich  anschließenden  Verse  {A  +  A)  der  Fall  ist : 
And  höuped  after  hdnger  \  pat   h^rd    hym    atte  firste : 

VI,  174. 
Der  Typus  A  ist    auch    in   diesem   Denkmal   der   ge- 
wöhnliche,  doch  kommen   auch  C  und  BC  häufig  vor,   so 
z.  B.  Typus  C  im  zweiten  Halbvers: 

And  hadden  Idue  to  l^e  \  al  here  l^f  öfter,  Prol.  49 
/  aeigh  sömme  that  seiden  \  pei  had  ysougt  s^yntea;  ib.  50 

im  ersten  Halbvers  selten: 

Ac  on  a  May  niornynge  \  on  Jüdluerne  kullea  ib.  5. 
Der  Typus  BC  ist  in    beiden    Halbversen    oft  anzu- 

treffen^  so  im  ersten: 

In  a  sanier  sdaon,  |  whan  soft  was  the  sonne,  ib.  1 
And  aa  1  Idy  and  lened  \  and  loked  in  pe  todterea,  ib.  9 
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im  zweiten: 

IMddera  and  hdggeres  \  fast  abdute  ^^de,  ib.  40 

Wanten  to  WdUyngham,  \  and  Tiere  wdnchea  öfter ;  ib.  64 

Nur  vereinzelt  kommen  in  diesem  Denkmal  stumpf 
endigende,  durch  den  Abfall  des  £nd«  entstandene  Formen 
der  Typen  Ä  und  C  vor,  wie  z.  B.  and  dridful  of  sight 
Prol.  16,  crijstened  pe  kynge  XV,  437,  as  pe  hjjng  hight 
in,  9,  die  für  eine  andere  Gruppe  von  Dichtungen,  die  in 
diesem  Metrum  sich  bewegen,  charakteristisch  sind. 

§  48.  Diese  gehören  dem  Norden  und  den  angrenzen- 
den Gebieten  des  Mittellandes  an.  In  diesen  Gegenden 
war  damals  (gegen  Ende  des  14.  Jahrhunderts)  das  End-« 
bereits  verstummt  oder  wenigstens  im  Verstummen  begriffen. 

Die  kUngend  endigenden  Versformen  südlicher  und 
mittelländischer  Denkmäler  wurden  daher  von  den  Nord- 
engländem  ohne  das  End-«,  also  stumpf,  gesprochen  und 
in  dieser  Form  dann  auch  nachgeahmt,  wodurch  der  Vers- 
ausgang allerdings  eine  starke  Umwandlung  erlitt,  während 
das  Versinnere  ziemlich  unverändert  bUeb. 

Zu  den  gewöhnlichen  Typen  A^  C,  BG  treten  somit 
gewisse,  mit  Luick  als  -4\  C\  BC^  zu  bezeichnende  Ab- 
arten hinzu,  welche  folgenden  Formeln  entsprechen: 

A^:  (X)-XX-O  C^:  (x)XX-~,  BC^'.  (x)XX-X-. 

Beispiele  für  diese  Typen,  die  als  seltenere  Unterarten 
neben  den  entsprechenden  gewöhnlichen  Typen  A,  C,  BG 
namentlich  in  den  nördlichen  Dichtungen  Die  Zerstörung 
Trojas  (EETS  39,  56),  Arthurs  Tod  (EETS  8)  und 
die  Kriege  Alexanders  (EETS  XLVII)  vorkommen, 
sind  (aus  dem  erstgenannten  Gedicht  entnommen)  für 
Typus  A^  im  zweiten  Halbverse:  for  Idrnyng  of  vs  32, 
pat  onest  were  &y  48,  oder  mit  mehrsilbiger  Senkung :  and 
lympit  of  the  söthe  36  und  mit  Nebenton:  wüh  cl4ne  m^n 
of  xcit  790,  femer  ohne  Auftakt:  Umond  as  göld  459,  hUsstd 
were  T  473,  im  ersten ,  mit  zweisilbigem  Auftakt :  pat  ben 
drSpü  loith  ddth  9 ,  pat   with  the  Ordkys  was  grdt  40 ,  ohne 


^)  Tn  seiner  größeren   Abhandlung  (Anglia,   XI,  404)   unterscheidet 
Luick    die    zwei    Formen    dieses    Typus    mit   und    ohne    Auftakt    als    A^ 

(X-XX-)  und  Ä*  (-XX-),  eine  Sonderung,  die    er  in  Pauls  Grund- 
riss  zweckmäßigerweise  unterlassen  hat. 
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Auftakt :  Btjg  ynoghe  vnto  hM  397 ,  Tryed  men  pat  wer^ 
tdken  258  etc. ;  für  C*  (nur  im  zweiten  Halbverse) :  pat  he 
fore  vciih  44,  inio  your  Idnd  hörne  611,  ye  have  Said  w4ll  1122, 
pat  ho  bome  was  1388,  of  my  cörs  hds  1865;  flir  BC^  im 
zweiten  Halbverse  (selten):  when  it  digtr6yet  was  28,  and 
to  sorow  h'öght  1457,  pere  pe  Cüte  was  1534. 

Die  nämliche  Umwandlung  der  Typen  trat  wegen 
des  verstummenden  End-6  in  der  Folge  auch  im  Mittel- 
lande ein,  wie  zwei  Denkmäler  aus  dem  Anfange  des 
IG.  Jahrhunderts  Scotttsh  Field  und  Death  and  Life 
(Percys  Folio-MS,  herausgegeben  von  Fumivall  und 
Haies,  I,  199  und  III,  49)  bezeugen,  während  das  letzte 
Denkmal  stichischer  Dichtung  des  Nordens,  Dunbars  sati- 
risches Gedicht  The  tua  mariit  wemen  and  the  wedo 
(Laing  I,  61,  Smalll,  30,  Schipper  46)  neben  den  nor- 
malen Formen  der  in  den  nördlichen  Denkmälern  ge- 
wöhnlich vertretenen  Typen  manche  Varianten  aufweist, 
die,  namentlich  im  ersten  Halbverse,  durch  längeren  Auf- 
takt, längere  Mittel-  oder  Endsenkung  erweitert  sind, 
wobei  die  öfters  eintretenden  nebentonigen,  in  der  Senkung 
stehenden  Silben  auch  an  der  Alliteration  mit  theilnehmen 
können,  wie  z.  B.  in  den  Versen : 

^aip  and  Jing,    in  the  Jök  \  ane  ^eir  for  to  drdw ;  79 
Is  hair  of  hlis  and.  hdilfull,    and  greit  hdrrat  wlrkis.  51. 
Manchmal  nimmt  auch   der  zweite  Halbvers  an  dieser 
Reimhäufung  Theil,  die  öfters  in  mehreren,   bis  zu  6  oder 
7  Versen,  fortläuft: 

He  (frdythit  me  in  ydy  ailk  \  and  gädlie  arrdyis, 
In  f/öwnis  of  ingrdnitclayth  \  and  greit  göldin  chen^ei^  365/6. 
So  erklärt  es  sich  leicht,  wie  König  Jakob  I.  dazu 
kommen  konnte,  aus  einer  derartigen  Verwendung  des 
Stabreimes  von  Seiten  der  letzten  in  alliterierenden  Versen 
schreibenden  Dichter  die  oben  (S.  79)  citierte  metrische  Regel 
zu  abstrahieren ,  umsomehr ,  als  auch  die  in  den  nächsten 
Paragraphen  zu  betrachtende  alliterierend-reimendo  Versart 
diese  Eigenthümlichkeit  in  nicht  minder  hohem  Grade  aufweist, 

B.  Der  mit  dem  Endreim  versehene  Stabreimvers. 

§  49.  Trotz   der    großen    Beliebtheit ,    deren    sieh    der 
Stabreimvers    strenger    Richtung    in    der    mittelenglischen 
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Poesie  bis  zum  Beginn  der  neuenglischen  Epoche  erfreute, 
waren  ihm  doch  inzwischen  in  den  verschiedenen  gleich- 
taktigen, reimenden  Yersarten  zahlreiche  und  mächtige 
Concurrenten  erwachsen,  die  alsbald  auch  auf  ihn  ihren 
Einfluss  geltend  machten.  Zunächst  geschah  dies  in  der 
Weise,  dass  sie  ihm  den  Endreim  aufhöthigten  und  ihn 
damit  zugleich  in  die  Fessel  strophischer  Gliederung 
zwangen.  In  einem  weiteren  Stadium  der  Entwicklung 
musste  er  dann  auch  seinen  freien,  vierhebigen  Rhythmus 
mehr  und  mehr  demjenigen  der  gleichtaktigen  Metra, 
namentlich  demnächstverwandten,  viertaktigen,  jambischen 
Verse,  der  damit  zu  einem  jambisch-anapästischen  Metrum 
sich  entwickelte,  anbequemen.  Freilich  übte  der  Stabreim- 
vers insofern  Vergeltung  aus,  als  die  ursprünglich  ihm 
allein  nur  eigenthümliche  Alliteration  sich  nun  auch  in 
erheblichem  Umfange  der  gleichtaktigen  Metra,  namentlich 
des  viertaktigen  Verses,  bemächtigte.  Aber  eben  dadurch 
wurde  um  so  leichter  die  Verschmelzung  des  vierhebigen 
Verses  mit  ihm  und  die  schließliche  Herrschaft  des  gleich- 
taktigen Versprincips  herbeigeführt. 

AUiterierend-reimende  Verse,  deren  strophische  Bindung 
in  dem  zweiten,  vom  Strophenbau  handelnden  Buch  unter 
den  sogenannten  ßob-wheel'StTO^phen  näher  erörtert  werden 
wird,  treten  uns  in  mittelenglischer  Zeit  in  drei  wichtigen 
Dichtungsarten  entgegen,  nämlich  in  der  Lyrik,  in  der 
Epik  und  in  der  dramatischen  Poesie. 

§  50.  Die  frühesten  in  alliterierend-reimenden  Lang- 
zeilen geschriebenen  Strophenformen  sind  die  lyrischen, 
denen  wir  uns  daher  zuerst  zuwenden. 

Wir  haben  hier  gleichmetrische  und  ungleich- 
metrische Strophenformen  zu  unterscheiden.  In  den 
ersteren  besteht  die  ganze  Strophe  nur  aus  vierhebigen, 
gewöhnlich  in  sehr  einfacher  Reimstellung  (aaaa  oder 
ab  ab)  reimenden  Versen.  In  den  letzteren  dagegen  sind  vier- 
hebige  Langverse  in  der  Regel  mit  vereinzelten  einhebigen 
und  mehreren  zweihebigen  Versen  zu  complicierteren  strophi- 
schen Gebilden  verbunden.  Während  die  zweihebigen  Verse 
öfters  einen  gestreckteren,  bei  den  epischen  Strophen  dieser 
Gruppe  näher  zu  erörternden  Bau  haben,  der  es  ermög- 
licht,  manche  derselben,    in  denen  nebentonige  Senkungen 
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vorkommen,  als  dreitaktige  Verse  zu  lesen  (oder  dreihebige 
nach  Art  derjenigen  im  King  Hom\  nehmen  die  vierhebigen 
Langverse  meistens  einen  geschlosseneren  Bau  an,  indem 
die  Abstände  zwischen  den  Hebungen  gleichmäßiger  werden 
und  gewöhnlich  aus  zwei  Senkungen  bestehen.  Nur  der 
Auftakt  wird  auch  hier  recht  frei  behandelt.  Der  Unter- 
schied zwischen  erster  und  zweiter  Halbzeile  tritt  jedoch 
weniger  zutage  als^  in  den  früher  besprochenen  Formen 
der  mittelenglischen  Langzeile.  Der  Stabreim  aber  findet 
in  diesen  lyrischen  Dichtungen  ebenfalls  reichliche  Ver- 
wendung. 

Den  Grundcharakter  des  Versrhythmus  bestimmen  auch 
hier  wieder  Verse  von  dem  Typus  A  und  A^,  Doch  kommen 
auch  die  Typen  BG,  B  C^,  sowie  G  und  G^  oft  genug  vor, 
unter  denen  die  beiden  letztgenannten  der  Annahme  eines 
taktierenden  Vortrages  jedenfalls  am  meisten  widerstreben. 
Welcher  Art  der  Vortrag,  respective  die  musikalische  Be- 
gleitung solcher  Lieder  war,  lässt  sich  in  Ermangelung 
jedweder  darauf  bezüglicher  Hinweise  oder  Andeutungen 
nicht  bestimmen. 

Die  Anfangsverse  des  im  westlichen  Mittellande  zu 
Ende  des  13.  Jahrhunderts  entstandenen  Gedichtes  „Klage 
des  Landmanns"  (Böddeker  P.  L.  II)  mögen  hier  zunächst 
als  Proben  citiert  werden: 

Ich  her  de  min  vpo  möld  \  mdke  muche  tnon^ 

Hau  hd  bep  itined  \  of  here  tiljfnge: 
Gode  ^eres  and  com  \  bope  bep  agon, 

Ne  kdpep  here  no  ndwe  \  ne  no  Song  sijnge. 

Die  zweiten  Halbverse  in  v.  2  und  4  gehören  dem 
Typus  G  an,  der  auch  in  Gedichten,  die  einen  regel- 
mäßigeren, vorwiegend  dem  Typus  A  entsprechenden  Vers- 
rhythmus aufweisen,  z.  B.  „Johon"  (ib.  W. L.  I;  Str.  I, 
cit.  Metrik  I,  365/6),  namentlich  im  zweiten  Halbverse  ge- 
legentlieh wiederkehrt,  z.  B.  hau^p  pis  7ndt  mire  v.  9,  and 
pe  g^lofre  v.  40,  pat  pe  hör  bdde  v.  44. 

Von  den  in  dieser  Zeit  auch  oft,  wie  oben  (S.  87)  be- 
merkt, mit  ziemlich  regelmäßigen  Stabreimen  versehenen 
viertaktigen  Versen  sind  die  vierhebigen  Langzeilen  leicht 
zu  unterscheiden;  einmal  nämlich  durch  den  freien,  nicht 
taktierenden  Rhythmus,  der  diesen  im  Gt?gensatz  zu  jenen 
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eigen  ist,  und  zweitens  dadurch,  dass  die  vierhebigen  Verse 
regelmäßig  nach  der  zweiten  Hebung  nebst  den  etwa  dazu 
gehörigen  Senkungen  eine  Cäsur  eintreten  lassen,  während 
die  viertaktigen  Verse  durchaus  nicht  immer  eine  deutlich 
bemerkbare  Cäsur  haben  oder  diese  auch  gelegentlich  an 
anderer  Stelle  des  Verses  eintreten  lassen  können ;  vgl.  z.  B. 
die  folgenden  viertaktigen  Anfangsverse  der  letzten  Strophe 
des  Gedichtes,  betitelt  ^Des  Dichters  JReue"  (Böddeker, 
W.  L.  IV): 

Richard,  |  Tote  of  rdsoun  f'^ght, 

rpkening  of  rpm  ant  rdn, 
Of  maidnes  meke  p6u  hast  mpht, 
on  "mölde  y  holde  pe  mürgest  nion ; 
mit  den  vierhebigen  Anfangsversen  von  W.L.  I: 
Ichot  a  bürde  in  a  böure,  |  ose  h^ryl  so  hrijght, 
Äse  Saphir  in  selver  \  Semly  on  Syht, 
Aue  idspe  pe  ydntil,  \  paJt  lihnep  wip  lijht, 
Äse  g4met  in  gölde^  \  and  ruby  tod  ryht. 

In  ähnlichen  Versen  bewegen  sich  die  Gedichte  „An 
den  Mond«  (Böddeker ,  W. L.  XIU ;  Metr.  1,349),  „Auf 
die  Diener  der  Großen«  (ib.  P.L.  Vll;  Metr.  I,  371/2), 
„Erde"  (EETS26,  96),  fiinf  Lieder  Laurence  Minots 
(II,  V,  IX,  X,  XI),  entstanden  um  die  Mitte  des  14.  Jahr- 
hunderts im  nördlichen  Mittellande,  u.  a.  m. 

§51.  In  anderen  Gedichten  sind  mit  den  vierhebigen 
Versen  des  Aufgesanges  im  Abgesange  Verse  verbunden,  die 
zum  Theil  einen  schwankenden,  entweder  dreihebigen  (resp. 
dreitaktigen)  oder  zweihebigen  Rhythmus  haben ,  so  z.  B. 
in  dem  „Spottgesang  auf  Richard  von  Corn- 
Wallis"  (Böddeker,  P.  L.  I) : 

Sittep  alle  stille  \  and  hirknep  to  m4 : 
pe  hfßng  of  aleindigne^  \  bi  mi  iSautS, 
priiti  pousent  pound  \  dshede  h6 
Forte  mdke  pe  pdes  \  in  pS  countrt^, 
Ant  so  he  dtide  more, 
Richard^ 

pah  pou  be  Smct  trfchard, 
Trfcchen  shhlt  pou  n^uer  more. 
In   den   folgenden  Strophen   tritt   im  Aufgesange    der 
vierhebige,   selten   jedoch    durch    regelmäßige   Alliteration 
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markierte  Rhythmus   noch   deutlicher  zutage,   wenn   auch 
öfters  rhythmisch  incorrecte  Verse  vorkommen. 

Zweite  Halbverse  vom  Typus  C*  begegnen  öfters,  z.  B. 
opon  awffving  9,  sire  Edward  46,  o  py  hjdrd  47.  Die  Verse 
5  und  7  haben  einen  zweihebigen  Rhythmus;  v.  8  ist  wohl 
auch  als  ein  zweihebiger  anzusehen  (vgl.  unsere  Skansion). 

Entschiedene    Verwandtschaft  mit    dieser  Strophe  hat 
eine    andere,    in    dem   Gedicht    ^Luxus    der    Weiber** 
(Böddeker,  P.  L.  III ;  Metrik  I,  390)  verwendete,  in  der  die 
unzweifelhaft  vierhebigen  Langzeilen  durch  eingeflochtenen 
Reim  aufgelöst  sind.  Strophe  2  möge  dies  veranschaulichen : 
Nou  hap  prüde  pe  j/W^  |  in  duervcJie  pldwe, 
By  mony  irymjnon  v/iwfs  |  yS'dcjge  ini  sdwe. 
For  ^pf  a  Iddy  Jyue  la  |  leid  öfter  Idwe, 
Vch  a  striimpet  pat  per  is  j  such  drdhtea  wol  drdwe. 
In  pnide 

Vch  a  scrSive  tcol  hire  shrüde, 
poh  he  ndbbe  nout  a  smok  |  hire  foule  ers  to  hüde. 

Vers  5  des  vorhergehenden  Gedichtes  findet  hier  keine 
Entsprechung.  Im  übrigen  ist  der  Abgesang  aber  hier 
ähnlich  gebaut  wie  dort,  wenigstens  in  dieser  und  vielleicht 
in  der  folgenden  Strophe,  während  der  letzte  Vers  der 
ersten  Strophe  einen  zweihebigen  Rhythmus  hat  und  in 
den  übrigen  die  Schlussverse  wohl  richtiger  als  dreihebige 
anzusehen  sind.  In  der  ersten  Strophe  dieses  Gedichts  ge- 
hört der  zweite  Vers  pat  nwnkunne  dem  Typus  C  an. 

In  einer  sehr  kunstvollen,  der  Formel  * 4^/5^^^  4^%^?  "^^^I 
(bei  Annahme  von  m.  E.  vom  Dichter  beabsichtigten  vier- 
und  zweihebigen  Versen)  oder  *l8'J8'*4^'43  "^^^'  (bei  An- 
nähme  von  vierhebigen  Hauptversen,  dreitaktigen  Schweif- 
reimversen und  zweihebigen  cauda- Versen)  entsprechenden 
Strophe  ist  die  „Satire  auf  die  geistlichen  Ge- 
richtshöfe" (Böddeker,  P.  L.  IV;  Strophe  I,  citiert  Metrik  I, 
441)  geschrieben. 

Entschiedener  tritt  der  vier-  und  zweihebige  Charakter 
der  Lang-  und  Kurzverse  hervor  in  dem  in  erweiterten 
Schweifreimstrophen,  reimend  **l2***^42  geschriebenen  Ge- 
dicht über  den  „Aufstand  der  Flandrer"  (ib.  P.L.  V; 
Metrik  I,  361),  in  welchem  einzelne  längere  Schweifreim- 
verse  wohl   als  dreitaktige    gelesen  werden  könnten ,  z.  B. 
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and  bio  huere  chduentdyn  20,  ant  m6ni  anoper  sw4yn  24, 
aber  doch  wohl  principiell  als  zweihebige  gemeint  sind,  wie 
die  Keimverse  to  come  io  parta;  pourh  pe  flöur  de  lis  62/56 
oder  wtp  dorl  and  wip  kn^ht;  with  hüem  forte  f^ht  124/8 
erkennen  lassen. 

Als  eine  Vorstufe  endlich  zu  den  im  nächsten  Para- 
graphen zu  besprechenden  epischen  Strophenarten  ist  eine  in 
dem  zu  Anfang  des  14.  Jahrhunderts  entstandenen  Gedicht 
„Auf  die  Hinrichtung  von  Simon  Fräser**  (Böd- 
deker,  P.  L.  VI;  Metrik  I,  219)  verwendete  Strophenform 
anzusehen,  wovon  Strophe  I  hier  folgen  möge : 

Ijjstnep,  Lördingea,  \  a  newe  sdng  ichulle  big^ne 
Of  pe  trdytours  of  Scötland,  \  pat  tdke  bep  wyp  gt/nne. 
Man  pat  lovep  fdlsnesse,  \  and  nule  n^uer  blifnne, 
Söre  may  htm  drdde  \  pe  Ijjf  pat  he  is  jnne, 

Ich  vnderatonde: 
Seide  wes  he  gldd, 
pat  nduer  nes  aadd 
Of  nijpe  ant  of  dnde. 

Der  fünfte  Vers  ist  hier  ein  einhebiger  Vers  (in  Strophe  2 : 
wip  Laue)  ähnlich  wie  in  den  oben  citierten  Gedichten 
P.  L.  I  und  P.  L.  III ;  die  übrigen  Verse  des  Abganges  sind 
zweihebige. 

Von  Luick  (Pauls  Grundriss,  IIa,  S.  1007)  sind  die 
Langverse  dieses  Gedichtes  und  einiger  anderer,  z.  B.  P.  L.  I 
und  P.  L.  V,  als  verdoppelte,  langzeilig  reimende,  nationale 
Reimverse  (d.  h.  Layamon'sche  Verse)  aufgefasst  worden, 
eine  Ansicht,  der  ich  nicht  zuzustimmen  vermag.  Der  rhyth- 
mische Bau  derselben  ist  vielmehr  meines  Erachtens  von 
demjenigen  der  Verse  in  den  übrigen  hier  citierten 
Gedichten,  die  Luick  a.  a.  0.  S.  1018/9  als  normale, 
lyrische ,  reimend-alliterierende  Langzeilen  ansieht ,  nicht 
verschieden. 

§52.  In  der  Epik  sind  die  alliterierend-reimenden 
Verse  am  reinsten  zur  Verwendung  gelangt,  so  namentlich 
in  einer  Anzahl  von  Gedichten,  die,  im  14.  und  15.  Jahr- 
hundert abgefasst  und  in  dreizehnzeiligen  Strophen  ge- 
schrieben, obwohl  schon  früher  einzeln  gedruckt,  unlängst 
in  Band  27  der  Scottish  Text  Society  unter  dem  Titel  Scottish 
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Alliterative  Poems  (ed.  by  F.  J.  Amours ,  Edinburgh  1892) 
zasammen  veröffentlicht  worden  sind,  nämlich  Qvlagros  and 
Gatcane  (auch  Anglia  11,  395),  The  Büke  of  t/ie  Howlat  von 
Holland,  Kauf  Coü^ear  (auch  EETS  XXXIX),  The 
Atontyrs  off  Arthure  at  the  Terne  Watkelyne,  The  Piatill  of 
Susan  (auch  Anglia I,  93).  Douglas'  Prolog  zum  achten 
Buch  seiner  Ä neide  gehört  dem  Anfang  des  16.  Jahr- 
hunderts  an.  Außerdem  gehören  hierher  noch  die  im  15.  Jahr- 
hundert in  Südengland  entstandenen  Gedichte  John  Au- 
delay  s  (Percy  Society,  XIV,  S.  10  ff.),  femer  das  im  Norden, 
in  vierzehnzeiligen  Strophen  geschriebene  Gredicht  Of  8atfn€ 
John  the  Evangelist  (EETS  26,  p.  87).  Die  Strophen  dieser 
Gedichte  bestehen  —  allgemein  ausgedrückt  —  aus  zwei 
ungleichen  Theilen,  wovon  der  erste,  längere,  der  Aufgesang, 
sich  in  alliterierenden,  kreuzweise  reimenden  (abababab) 
Langzeilen  bewegt,  während  der  zweite,  kürzere,  der  Ab- 
gesang,  liinf  oder  sechs  Verse  umfasst,  deren  erster  ent- 
weder gleichfalls  eine  Langzeile  oder,  wie  in  The  Pistile  of 
Susan,  ein  kurzer,  aus  einer  Hebung  und  den  dazu  gehörigen 
Senkungen  bestehender  Vers  ist,  worauf  dann  vier  zwei- 
hebige  Halbverse  folgen.  Nur  in  dem  zuletzt  genannten 
Gedicht  besteht  der  Abgesang  aus  sechs  zweihebigen  Halb- 
versen. 

Der  Rhythmus   dieses  alliterierend-reimenden  Metrums 
möge  zunächst   durch   einige   Beispiele  illustriert   werden, 
wozu    wir    vv.  1 — 17    aus    Golagrus    and   Oawane  wählen. 
Strophe  I  veranschauliche  zuerst  den  Bau  der  Strophe : 
In  the  tijme  of  Arthur,  \  as  trdic  men  me  tdld, 
The  king  türnit  on  ane  tffde  \  towart  Tüskhne^ 
Hym  to  sdik  our  the  sdy,  \  that  sätklese  wes  ndldy 
The  Hffre  that  shndis  all  seill,  \  snthly  to  ndne; 
With  bdnrentesj  bdrounis,  |  and  h^rnis  fall  bald, 
li\ggast  of  hdne  and  binde  \  brSd  in  lirtthne. 
Thei  wdlit  out  fr^rryouris  \  loith  wäpinnif  to  wdld, 
The  gäyest  ffndmys  on  grund,  \  with  g4ir  that  myght  ffdne; 
Dukis  and  digne  lordis,  \  douchty  and  Aiir, 
S^nibillit  to  his  HÜmmbvne, 
H^nkis  of  grete  v4novne, 
Chmly  kingis  taith  erovne 
Of  gold  that  wes  cleir. 
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Strophe  II. 

Thu8  the  r6yale  can  remöve,  \  wäh  hia  Round  Tdbill, 
Of  all  Viehes  maist  rike,  \  in  Hall  arrai). 
Wes  neuer  fundun  on  fold^  \  hut  fin^ing  or  fdhill^ 
Äiie  färayr  flo4re  on  anefeild  \  of  frisch  men,  in  fdy\  etc. 

Verse  wie  die  vier  letztgenannten  veranschaulichen  die 
normale  Bauart  des  alliterierend-reimenden  Verses,  nament- 
lich auch  das  Verhältnis  von  Reim  und  Alliteration  zu 
einander  in  ein-  und  zweisilbigen  Wörtern;  d.  h.  die  Reim- 
silbe, in  der  Regel  die  Stammsilbe  oder  zum  wenigsten  die 
hochtonige  Silbe  des  Wortes,  trägt  zugleich  die  vierte 
Hebung  des  Verses  und  als  solche  auch  meistens  den  vierten 
Stabreim.  Im  übrigen  entspricht  die  Bauart  des  gereimten 
derjenigen  des  reimfreien  Alliterationsverses;  der  Endreim 
übt  also  keinen  entscheidenden  Einfluss  auf  den  Rhythmus 
aus.  In  dieser  verhältnismäßig  reinen  Form  —  abgesehen 
von  den  im  ersten  Halbverse  in  diesem  jüngeren  Denkmal 
öfters  vorkommenden  Nebentönen  —  bewegen  sich  weitaus 
die  meisten  Verse  in  der  ältesten  dieser  Dichtungen,  nämlich 
The  Aicntyrs  off  Arthure. 

§  53.  Weniger  klar  aber  ist  das  Verhältnis  zwischen 
Reim  und  Alliteration  und  der  davon  abhängigen  rhythmi- 
schen Betonung  der  Wörter  zu  ihrem  natürlichen  Accent 
in  der  ersten  der  oben  citierten  Strophen.  Zur  Aufhellung 
desselben  mögen  zunächst  folgende ,  mit  einander  reimende 
Verse  dienen: 

Than  schir  Gdicyne  the  ffäy,  |  gude  and  grdcihs .  .  . 
tidly  and  gdntilly  |  and  fall  chSuailrds  Gol.  389,  391 
Ouer  heor  hides  gon  hyng 
pe  ii'tnce  and  pe  widerlyng  Sus.  101/2 
oder  die  Verse  Gol.  648,  650,  654 : 

Thus  endit  tlie  iiuynantis  \  wUh  mikil  honhur;  , 

Thair  bodeis  ines  biryü  \  hdith  in  ane  hhur, 

Ane  nthir  heght  JE'dmond,  \  that  prouit  päramour. 

Hier  reimen  in  dem  ersten  Verspaare  die  letzte,  tief- 
tonige,  metrisch  in  der  Senkung  stehende  Silbe  des  Wortes 
grdciias  mit  der  letzten,  gleichfalls  tieftonigen,  metrisch  aber 
die  vierte  Hebung  des  Verses  tragende  Silbe  des  Wortes 
cht^valrdus ;   in  dem  zweiten  die  tieftonige,  in  der  Senkung 
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stehende  Silbe  -lyng  des  Wortes  wederlyng  mit  dem  in  der 
Hebung  stehenden  Worte  hyng ;  in  der  letzten  Versgruppe 
reimen  die  tieftonigen  Endsilben  der  Wörter  pdrarnbur, 
honhur  mit  dem  einsilbigen,  in  der  letzten  Hebung  stehenden 
Wort  hour.  Ahnliche  Reime  begegnen  auch  noch  bei  neu- 
englischen Dichtem,  z.  B.  bei  Th.  Moore  (III,  129  Tauchn. 
Ed.):  Vdin  were  its  mMody  Rose^  without  thSe,  oder  Whdt 
would  the  Rose  bh  ü'nsung  hy  tkde?  (Vgl.  Metrik  II,  146; 
auch  Luick,  Anglia  XII,  450,  451.) 

Öfters  auch  begegnet  es,  dass  die  tieftonigen,  metrisch 
in  der  Senkung  stehenden,  den  Endreim  bildenden  End- 
silben sämmtlich  dreisilbigen  Wörtern  angehören,  während 
die  hochtonigen ,  in  der  Hebung  stehenden ,  vom  Stabreim 
betroffenen  oder  auch  alliterationslosen  Stammsilben  an  dem 
Endreim  nicht  mit  theilnehmen,  z.  B. : 

ßou  brak  gödes  Comd undement, 

To  sld  auch  an  Tnnocent 

With  iny  fah  jxiggement  Sus.  321 — 3. 
Ahnliche  unaccentuierte  Reime  begegnen  auch  bei  zwei- 
silbigen Wörtern: 

„In  fdith^y  Said  Schir  Rolland, 

„That  ts  fnll  euill  wyn  land 

To  hdue  quhill  thow  ar  Uuand,  Rauf  Coiljear  917 — 9. 
Andere   so   beschaffene  Reime  sind:  sembland:   leuand^ 
consMtand :  endürand  Gol.  428  ff.  etc. 

In  allen  derartigen  Fällen  wird  die  natürliche  Wort- 
betonung im  wesentlichen  von  dem  Versrhythmus  nicht 
alteriert. 

Die  am  häufigsten  vorkommende  Art  unregelmäßiger 
Reime  aber  ist  diejenige,  in  der  die  in  der  Senkung  stehende, 
meistens  tieftonige  Endsilbe  eines  zweisilbigen,  mittelst 
der  betonten  Silbe  alliterierenden  und  die  letzte  Hebung 
des  Verse«,  respective  Halbverses  tragenden  Wortes  reimt 
mit  einem  einsilbigen,  gleichfalls  die  vierte  Hebung  eines 
anderen  Langverses  (respective  die  zweite  des  Halbverses 
in  der  cauda)  tragenden  einsilbigen,  gewöhnlich  eben- 
falls alliterierenden  Worte,  wie  z.  B.  in  den  Reimen  Tüs- 
kane :  sane :  ßritane :  gane  und  Hiimmovne  :  rSnovne  :  crovne 
der  oben  citierten  ersten  Strophe  des  Gedichtes  Oolagros 
and  Gawane, 
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Die  etwaige  Annahme  einer  vollständigen  Tonversetzung 
zu  Gunsten  des  Endreimes  wird  natürlich  durch  den  Um- 
stand, dass  die  Anfangssilben  der  betreffenden  Wörter  an 
der  Alliteration  theilnehmen,  höchst  unwahrscheinlich,  wenn 
auch  in  den  Dichtungen  dieses  Zeitraumes  die  Senkungen 
sich  öfters  an  der  Alliteration  mit  betheiligen  und  die 
Wörter  Tuakane,  Brilane ,  summovne ,  renovne  als  Wörter 
romanischen  Ursprungs  wohl  auf  der  zweiten  Sübe  den  Ton 
tragen  könnten.  Sie  entsprechen  aber  doch  in  ihrer  Stellung 
und  Verwendung  im  Verse  genau  den  germanischen  Heim- 
Wörtern  in  den  Versen  870/2 : 

For  he  wes  hifrsü  and  bift,  \  and  brdithly  bUdand  .  .  . 

And  wdld  that  he  nane  härm  hynt  \  with  hdrt  and  with 

lidnd. 
§  54.  In  beiden  Fällen  liegen  also  sogenannte  accentuiert- 
unaccentuierte  Reime  vor  (vgl.  Kap.  1  in  Buch  II ,  Ab- 
schnitt I) ,  für  welche  aber  der  Dichter  beim  mündlichen 
Vortrage  wohl  eine  gewisse  Tonausgleichung  mittelst  schwe- 
bender Betonung  der  zweisilbigen  Reimwörter  beanspruchte. 
Dies  ist  aus  mehrfachen  Gründen  anzunehmen.  Erstens 
wurden  germanische  Wörter  dieser  Art  in  den  früheren 
und  gleichzeitigen ,  in  gleichtaktigen  Versen  geschriebenen 
Dichtungen  manchmal  ähnlich  verwendet,  z.  B.: 

Quhen  thdi  of  Lome  has  sSne  the  Mng 

Set  in  hymsdlff  sa  gr6t  helping,  Barbours  Bruce  III,  147/8 

And  bdd  thame  wi^nd  intö  Scötl&nd 

And  sSt  a  sige  with  atdlward  hdnd  ib.  IV,  79/80. 

Nur  beherrscht  hier  der  rhythmische  Accent  den  Wort- 
accent,  und  dieser  muss  sich  jenem  accommodieren,  während 
in  der  nicht  taktierend  gebauten  alliterierenden  Langzeile 
bei  germanischen  Wörtern  immer  noch  der  Wortaccent  vor- 
herrscht. In  jenen,  den  gleichtaktigen  Versen,  liegt 
also  der  rhythmische  Accent  auf  der  letzten  Silbe 
des  zweisilbigen  Keimwortes,  bei  diesen,  den  alliterieren- 
den, auf  der  vorletzten.  Nur  bei  romanischen  Wörtern 
kann  unter  Umständen  wegen  der  beliebigen  Verwendung 
derselben  mit  germanischer  oder  romanischer  Betonung  in 
dieser  Sprachperiode  die  Concession  der  Wortbetonung  an 
die  rhythmische  Betonung  bei  nicht  alliterierenden  Wörtern 
eine  größere  gewesen  sein ,    vgl.  z.  B.  Reime  wie  rage :  cu- 
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rage  :  sudge  Gol.  826 — 8;  dar/  :  gay  :  journdy  ib.  787 — 9; 
aaadill :  meUdül :  baUdil  B.  Coil^ear  826 — 8  etc.  (dagegen : 
^one  bSrne  in  the  bdttale  Gol.  806). 

Für  gewöhnlich  aber  wird  auch  für  diese  die  nämliche, 
mehr  schwebende  Betonung  gelten  müssen,  die  für  die 
Reimwörter  der  ersten  Golagros-Strophe  als  die  richtige 
erkannt  wurde. 

§  55.  Dies  ist  um  so  wahrscheinlicher ,  als  zahlreiche 
zweite  Halbverse  in  diesen  alliterierend-reimenden  Gedichten 
begegnen,  die  nach  den  alten  Typen  C  oder  0*  gebaut 
sind,  da  diese  dem  combinierten  Erfordernis  des  Stab- 
und  Endreimes,  wofür  oft  ein  und  dasselbe  germanische 
oder  romanische  Wort  im  zweiten  Halbverse  genügen 
musste,  in  bequemster  Weise  entgegenkamen,  wie  z.  B.  in 
folgenden  mit  einander  reimenden  Halbversen:  What  is  pi 
good  rtfde:  for  hia  kni^th4de:  (by  Crosse  and  by  crede) 
Awnt.  of  Arth.  93 — 97  ;  (and  bläke  to  pe  böne) :  as  a  tvömdne 
ib.  105/7 ;  (encldsed  wüh  a  cruwne):  of  the  trSsone  ib.  287/91 ; 
Of  ane  fair  wäll:  (teirfull  to  tSll):  toüh  ane  cdstM:  (hine 
and  eruell)  oder,  wie  Luick  will:  ktne  and  eruell,  (doch 
V.  92 :  crüel  and  hine)  Gol.  40/46 ;  at  the  mydddy :  (wdnt 
thai  thar  wdy)  Howl.  665/7  etc. 

Auch  in  den  gleichtaktigen  Metren  wirkt  dieser  Typus 
noch  nach,  vgl.  Reime  wie: 
Sümirhat  of  his  cloping 

For  pe  loue  of  hduene  h/ng  Rob.  Mannyng,  Handl.  Sinne 

5703/4, 
die  manchmal  begegnen. 

Im  übrigen  sind,  ebenso  wie  in  den  lediglich  allite- 
rierenden, auch  in  diesen  alliterierend-reimenden  Dichtungen 
die  Typen  A  und  A^,  B  C  und  B  G^  fast  ausschließlich  an- 
zutreffen, und  ähnlich  wie  in  jenen  unterscheidet  der  erste 
Halbvers  sich  wesentlich  dadurch  von  dem  zweiten ,  dass 
jener  häufig  durch  mehrfache  Auftakte  oder  längere,  mit 
oft  alliterierenden  Nebentönen  versehene  Senkungen  be- 
schwert erscheint. 

§  56.  Und  dieser  Unterschied  macht  sich  femer  auch, 
wie  Luick  zuerst  nachgewiesen  hat  (Anglia  XII ,  438  ff.), 
in  den  einzelnen  Halbversen  der  cauda  geltend,  indem  die 
drei  ersten  (vv.  10 — 12  der  Gesammtstrophe)   den   freieren 
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Bau  der  oben  charakterisierten,  längeren  ersten  Halbverse 
haben,  der  letzte  Halbvers  aber  (v.  13  der  Gesammtstrophe) 
den  für  diese  Zeit  normalen  Bau  (gewöhnlich  Typus  A  (A^), 
z.  B.  Birnand  thr^ty  and  thr^  Gol.  247,  Of  gold  that  wea 
cleir  ib.  1)  der  zweiten  Halbzeile  aufweist,  wie  dies  z.  B. 
deutlich  veranschaulicht  wird  durch  die  oben  (S.  92)  citierte 
erste  Strophe  von  Golagros  and  Oaioane,  Doch  kommen 
in  diesem  letzten  Verse  natürlich  auch  andere  Verstypen 
des  zweiten  Halbverses,  wie  G ,  G\  BG,  BC^^  vor,  z.  B. 
Far  thi  mdnyde  Awnt  Arth.  350,  Wühoutin  di^Umce  Gol.  1362, 
As  I  am  tr^w  knight  Gol.  169 ;  Gouth  na  Uld  sdy  ib.  920 ;  In 
ony  r(che  rÜme  ib.  1258,  Quhen  he  vyes  lightit  doun  ib.  130  etc. 
In  anderen  Dichtungen  geht  der  in  der  Reimstellung 
na  ab  einer  erweiterten  Schweifreimhalbstrophe  reimenden 
Kurzversgruppe  der  cauda  weder  ein  Langvers,  noch  auch 
ein  einhebiger  Vers,  wie  in  dem  Gedicht  von  der  Susanna, 
voran,  sondern  ein  zweihebiger  Halbvers,  der  aber,  ebenso 
wie  der  letzte,  mit  dem  er  reimt,  in  seinem  Bau  den  zweiten 
Halbversen  der  Langzeile  entspricht,  so  in  The  Tournament 
of  Tottenham  (Ritson,  Anc,  Songs  1^  85 — 94;  Strophe  I  in 
Engl.  Metrik I,  S.  390),  reimend  AAAAbcccb  und  in  dem 
vielleicht  von  Dunbar  herrührenden  Gedicht  The  Bailad  of 
Kynd  Kütok  (Laing  II,  35,  36;  Small  I,  52,  53;  Schipper  70), 
reimend  ABABABABcdddc, 

In  dem  obengenannten  Gedicht  Sayne  John  the  Evaun- 
gelist^  reimend  ABABABABccdccd^  hat  die  cauda  den 
Bau  einer  ganzen  Schweifreimstrophe. 

§  57.  Von  besonderem  Interesse  ist  es  nun,  dass  derartige 
zweihebige  Halbverse  der  alliterierenden  Langzeile  auch 
tür  sich  allein  zu  ganzen,  in  Seh  weif reimstrophen  formen 
geschriebenen  Gedichten  verwendet  wurden,  wie  dies  Luick 
zuerst  nachgewiesen  hat  (Anglia  XII,  440iF.),  so  z.  B.  in 
der  Übertragung  der  Disticha  Ca^onw  (E  E  T  S  68,  S.  1669), 
wovon  die  beiden  Anfangsstrophen  hier  folgen  mögen. 

If  J^ou  he  made  witten^sej 

For  to  Hay  pat  Sop  ).<?, 
Saue  pine  konour, 

Als  mikil^  as  pou  may  fra  hhime, 

Lame  pi  frendis  shdme, 

And  saue  fi'o  dtshononr. 

Hchipper,  (inindr.  c1.  ongl.  Metrik.  7 


—    98    — 

For-aop  fUpers 

And  alle  fdla  fldters 

I  rede^  sone,  pou  fU: 
For  pen  sdlle  na  gode  vi  an, 
pat  any  gode  lare  cdn, 
pdr-fore  blame  pe. 
In    der   nämlichen    Strophenform    ist   u.  a.   The  Feest 
(Hazlitt,  Rematns  III,  93)  abgefasst. 

Noch  häufiger  wurden  Verse  dieser  Art  zu  erweiterten 
Schweifreimstrophen  mitderReimstellungaaaÄcccÄdrfrfJ^Ä^i 
verwendet,  so  in  dem  Gedicht  „Die  Feinde  des  Menschen*" 
aus  dem  Anfang  des  14.  Jahrhunderts,  herausgegeben  von 
Kölbing  (Engl.  Stud.  IX,  440 ff.).   Strophe  I  lautet: 

pe  »iker  sope  who  so  8dy8^ 
Wip  diol  drdye  we  our  ddys 
And  walk  mdni  wil  wdys 
As  wdndrand  Wirtes, 
AI  our  gdmes  ous  agds, 
So  mani  t^nes  on  tds 
purch  fönding  of  feie  fdi, 

pat  fdst  wip  ous  ff^tes, 
Our  fUsche  is  fouled  wip  pe  fend; 
per  xce  finde  a  fals  fri^nde: 
pei  pai  heuen  vp  her  hende, 

pai  no  hold  nou^t  her  hi^tes. 
pis  er  prcy  pai  er  prd, 
^ete  pe  ferp  ts  our  fd, 
JD^p,  pat  deriep  ous  swd 

And  diolely  ous  diätes. 
Deutlich  ist  auch  hier  wieder  der  Unterschied  zwischen 
Versen  nach  Art  des  ersten  Halbverses,  die  den  Strophen- 
körper (aaa,  cccj  ddd,  eee)  bilden,  und  solchen  nach  Art 
des  zweiten  Halbverses,  die  zu  den  Schweifreimversen 
(b,  b,  b,  b)  verwendet  werden,  erkennbar. 

Ahnlich  ist  dies  der  Fall  in  sonstigen  in  dieser  Vei-s- 
und  Strophenart  geschriebenen  Gedichten,  z.  ß.  in  den 
Romanzen  Sir  Perceval^  Sir  Degrevant  (beide  ediert  von 
Halliwell,  lliornton  Romances  S.  1  und  177  und  anderen; 
vgl.  Luick,  AngliaXn,  440 flF.  und  Pauls  Grundriss,  IIa, 
S.  1016).  Nur  berühren  und  vermischen  sich  in  diesen  spä- 
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teren  Denkmälern,  unter  denen  das  vermuthlich  von  Dunbar 
herrührende  Gedicht  „Des  Zwerges  Rolle  im  Stück" 
(Laing  II,  37 ;  Small  11,  314.  Schipper  190)  eines  der  letzten 
ist,  die  zweihebigen  Verse  schon  häufig  mit  gleichtaktigen 
Versen,  in  welche  das  zuletzt  genannte  Gedicht  von  der 
fünften  Strophe  an  vollständig  übergeht.  Auch  in  den  Boh- 
irAtfe^Strophen,  d.  h.  den  nach  Art  der  oben  (§§51,  52)  citier- 
ten  Strophen  gebauten  des  16.  Jahrhunderts,  war  nach  dem 
ausdrückliehen  Zeugnis  König  Jakobs  I.  in  seinen  Revlis 
and  Cavtelis  die  cauda  in  gleichtaktigen  (vier-  und  drei- 
taktigen)  Versen  geschrieben,'  während  der  eigentliche 
Strophenkörper  sich  in  vierhebigen,  alliterierend-reimenden 
Langzeilen  bewegte  (vgl.  Luick,  Anglia  XII,  444). 

§  58.  In  der  gleichzeitigen  dramatischen  Poesie 
nimmt  nun  diese  Vermengung  vier-,  respective  zweihebiger 
und  gleichtaktiger,  strophisch  gebundener,  sowie  später  auch 
unstrophisch  reimender  Verse  noch  größere  Dimensionen  an. 
Doch  ist  zunächst  von  Wichtigkeit,  dass  in  den  älteren 
Sammlungen  von  Mysterienspielen,  namentlich  in  den  Towneley 
Mysteries^  den  York  Plays  und  den  Ludus  Coventriae,  die  in 
der  lyrischen  wie  in  der  epischen  Poesie  nachgewiesene 
Versart  der  alliterierend-reimenden  Langzeile,  und  zwar  in 
den  nämlichen  oder  wenigstens  nahe  verwandten  Strophen- 
arten, gleichfalls  vorkommt. 

Nur   hat   dieser  Vers   hier    im    allgemeinen  die   regel- 
mäßige   Alliteration    fast    gänzlich    eingebüßt    und     kann 
daher  nicht  mehr  als  die  vierhebige  alliterierende  Langzeile, 
sondern  nur  noch   als   die    vierhebige  Langzeile  be- 
zeichnet werden.    An  manchen  Stellen    weisen  jedoch  auch 
noch  die  Überreste  der  Alliteration  mit  Entschiedenheit  auf 
die  Vierhebigkeit  des  Rhythmus  hin,  so  Townel,  Myst.  S.  140 : 
Monte  mffghty  Mdhowne  \  niSng  you  with  niprthe, 
Both  of  bürgh  and  of  t&inne  \  by  fMytt  and  by  fifrthe: 
Both  k^g  toüh  cröione  \  and  bärons  of  birthe, 
Thai  rddly  wylle  röicne^  \  many  griatt  grUhe 

Shalle  be  hdpp ; 
Take  tdnderly  intent 
What  sdndes  ar  fiSnty 
Eis  hdrmes  ahall  ye  hint 

And  lothes  you  to  Idp. 

1* 
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Die  Strophe,  die  manchmal,  so  z.  B.  in  dem  bei  Mätzner, 
Spraehproben ,  S.  357  gedruckten  Spiel  von  der  Sündflut, 
mit  außerordentlicher  Gewandtheit  unter  mehrere  Personen 
dialogisch  vertheilt  vorkommt,  ist  hinsichtlich  des  ein- 
geflochtenen Reimes  der  Langzeilen  mit  derjenigen  deL 
(S.  90)  citierten  lyrischen  Gedichts  P.  L.  III ,  betreffs  der 
Form  der  cauda  mit  derjenigen  des  S.  91  citierten  Gedichtes 
P.  L.  VI  verwandt,  in  letzterer  Hinsicht  aber  mit  derjenigen 
des  S.  92  citierten  epischen  Gedichtes  „"^he  Pistil  of  Susan*' 
identisch. 

Auch  die  rhythmische  Behandlung  der  Verse  ist 
sowohl  hinsichtlich  des  Verhältnisses  von  Reim  und  der 
allerdings  hier  mehr  zurücktretenden  Alliteration  zu  ein- 
ander, als  auch  in  Bezug  auf  die  Verwendung  der  mittel- 
englischen Verstypen  im  wesentlichen  die  nämliche,  wie 
sie  oben  beim  epischen  Verse  (§§  53 — 55)  skizziert  wurde : 
Typus  A  und  A^j  B  C  und  B  (7*  werden  in  den  Langzeilen 
vorwiegend  angetroffen;  doch  kommt  auch  noch  vereinzelt 
Typus  C^  vor  im  zweiten  Halbverse,  z.  B.  in  dem  oben 
citierten  Spiel  von  der  Sündflut:  that  tpold  vatvch  sdyf  \12^ 
of  the  t^t  moyne  487,  loille  com  agdne  sdne  488. 

Im  Abgesang  aber  ist  der  §  56  dargelegte  Unterschied 
zwischen  ersten  Halbversen  und  zweitem  Halbverse  als  Ab- 
sehluss  der  Strophe  oft  mit  großer  Consequenz  eingehalten. 

An  anderen  Stellen  kommen  in  ähnlichen  Strophen  ge- 
strecktere Verse  dieser  Art  vor,  welche  fast  ein  alexandriner- 
artiges Gepräge  tragen  (vgl.  Metrik  1 ,  229) ,  sowie  um- 
gekehrt in  den  Coventry  Myateries  öfters  Strophen  der 
nämlichen  Gestalt  in  Versen  geschrieben  sind ,  welche  sich 
infolge  ihres  gedrungenen  Baues  den  viertaktigen  nähern 
oder  geradezu  in  solche  übergehen  (vgl.  ibid.  S.  ^30,  394,  395). 
Ja,  die  Vermengung  der  Versarten  ist  hier  so  weit  ge- 
trieben, dass  mit  einem  Aufgesang  aus  vierhebigen  Versen 
ein  Abgesang  aus  vier-  und  dreitaktigen,  entsprechend  der 
von  König  Jakob  I.  angegebenen,  S.  99  citierten  Beschreibung 
solcher  Strophen,  verbunden  ist  und  umgekehrt  mit  einem 
Aufgesang  aus  viertaktigen  Versen  ein  Abgesang  aus 
zweihebigen. 

§  59.  Der  ausgesprochen  vierhebige  Vers  aber  bildet 
doch    den    Grundstock    der     in    diesen     Dichtungen     vor- 
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kommenden,  auch  zu  einfacheren  Strophenformen  verbundenen 
Versarten ,  wie  er  denn  auch  noch  in  der  weiteren  Ent- 
wicklungsgeschichte des  Dramas  populär  blieb.  Skeltons 
Moral-Play  „Magnißcence*',  sowie  die  meisten  der  inDods- 
leys  Collection  of  Old  Plays,  vol.  I — IV j  enthaltenen  Mo- 
raliiies  und  Interludes  sind  zum  großen  Theile  (u.  zw.  gewöhn- 
lich in  den  volksthümlichen,  von  den  humoristischen  Personen 
gesprochenen  Partien,  während  allegorische  und  historische 
Personen  meist  in  gleichtaktigen  Versen  reden)  in  diesem 
nun  in  der  Regel  paarweise  reimenden  Metrum  ge- 
schrieben, welches  hier  unter  dem  Einflasse  der  in  demselben 
zur  Verwendung  gelangenden  gleiehtaktigen  Versarten  all- 
mählich einen  ziemlich  regelmäßigen,  jambisch -anapästi- 
schen oder  trochäisch-daktylischen  Rhythmus  annimmt. 

Namentlich  Verse  mit  aufsteigendem  jambisch-anapästi- 
schen  Rhythmus  sind  beliebt,  wie  denn  die  mittelenglische 
Langzeile  ja  überhaupt  auch  schon  in  den  vorangehenden 
Jahrhunderten  gewöhnlich  mit  einem  ein-  oder  mehrsilbigen 
Auftakte  beginnt. 

Von  den  in  der  mittelenglischen  alliterierenden  Lang- 
zeile gebräuchlichen  Verstypen  tritt  der  dem  taktierenden 
Rhythmus  widerstrebende  Typus  C(C^),  der  schon  in  den 
Cooentry  Plays  wohl  nur  noch  selten,  wenn  überhaupt,  an- 
zutreffen sein  dürfte,  mehr  und  mehr  zurück,  um  schließ- 
lich ganz  zu  verschwinden,  so  dass  Typus  A  (A^J  und 
daneben,  wenn  auch  viel  seltener,  Typus  BC(BG^)  die 
Alleinherrschaft  behaupten. 

§  60.  Von  den  leichter  zugänglichen  Stücken  des  Bischofs 
John  Bale(1495 — 1563)  ist  seine  Gomedye  Concernynge  Thre 
Lawes,  herausgegeben  von  A.  Schröer  (Anglia  V,  S.  137  ff. ; 
auch  als  Separatausgabe,  Halle,  Niemeyer,  1882)  in  zwei- 
und  vierhebigen  Versen,  und  sein  Kyng  Johan  (c.  1548), 
herausgegeben  von  Collier  in  den  Gamden  Society  Publi- 
cations,  1838,  gänzlich  in  diesem  letzteren  Metrum  geschrie- 
ben. Das  zuletzt  genannte  Stück  ist  noch  aus  dem  Grunde  von 
besonderem  Interesse,  da  in  ihm,  ähnlich  wie  in  zwei  angel- 
sächsischen Gedichten  (vgl.  S.  112, 113),  Verse  vorkommen,  die 
zur  Hälfte  oder  gänzlich  aus  lateinischen  Wörtern  bestehen  *) 

*)  Verse  derselben  Art  begegnen  auch  in  Bale's  Sowje  rpon  BenedictiiM, 
herausgegeben  von  Schröer,  a.  a.  0.,  223/4  (87/8). 
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und  somit  fiir  die  vierhebige  Skansion  der  englischen  Verse 
dieses  Stückes,  sowie  der  Langzeilen  in  The  Thre  LaweSy 
die  Schröer  auf  Grund  der  Vierhebungstheorie  der  Halb- 
verse für  achthebige  Langverse  erklärt  hat,  wieder  eine 
sichere  Handhabe  bieten,  z.  B. : 

A  pena  et  culpa  \  I  desire  to  be  clere,  S.  33 

In  nomine  pdtris,  \  of  all  that  eoer  I  hdtd  S.  28 

ludicdte  pupiUo,  \  defendite  viduam:  S.  6. 

Andere  derartige  Verse  begegnen  S.  5,  6,  53,  62,  78,  92. 

Doch  auch  abgesehen  von  diesem  unwiderleglichen  Be- 
weise für  die  vierhebige  Skansion  der  Langzeilen  ist  die 
rhythmische  Übereinstimmung  Tierseiben  mit  den  im  letzten 
Paragraphen  betrachteten  epischen  alliterierend-reimendeu 
Langzeilen  durch  Wiederkehr  derselben  Typen  leicht  nach- 
zuweisen, obwohl  auch  hier  ein  Unterschied  zwischen  dem 
ersten  und  zweiten  Halbverse  nicht  mehr  zu  bestehen  scheint. 

Typus  A  ist  natürlich  auch  hier  der  häufigste  und 
kommt  in  manchen  Unterarten  vor,  die  namentlich  durch 
ein-,  zwei-  oder  mehrsilbige  Auftakte,  zwei-  oder  mehrsilbige 
Senkungen  zwischen  der  ersten  und  zweiten  Hebung  und 
ein-  bis  dreisilbige  Senkung  nach  dieser  unterschieden  werden. 
Die  gewöhnlichste  Gestalt  desselben  entspricht  dem  Schema 
(x)x  '  XX  -X,  während  die  Form  '  XX~X  seltener  begegnet. 
Typus  A^  lässt  ebenfalls  häufige  Auftakte  und  Mittelsen- 
kungen zu,  entspricht  also  meistens  der  Formel  (x)x  -  XX  ' , 
seltener  -'-  X  X  ' .  Typus  Ä  C  (x)  X  X  -'  X  '  x  kommt  nur  selten 
vor,  BC^  (x)xx  -X  '  dagegen  sehr  oft;  Typus  G  (x)xx-'  '  x 
ist  noch  immer  nachzuweisen,  Typus  G^  (x)xx  '  '  ist 
äußerst  selten  geworden. 

§61.  Untersuchungen  über  die  numerische  Vertretung, 
sowie  namentlich  über  die  Gruppierung  dieser  Typen 
fehlen  noch'),  würden  aber  von  Wichtigkeit  sein  für  die 
genauere  Kenntnis  der  Entwickelung  des  jambisch-anapästi- 
schen, respective  trochäisch-daktylischen  Metrums  aus  dem 
vierhebigen  Verse.  Es  leuchtet  sofort  ein,  dass  dabei  auch 
die  Verwendung  des  Auftaktes  in  den  Typen  A  und  -4*, 
die   wir   daher  hier  noch  w^eiter   durch   die  Bezeichnungen 

*)  In  einem  der  nächbten  Hefte  der  „AViener  Beiträge  zur  englischen 
Philolopie**  wird  eine  solche,  von  Dr.  Rud.  Dittes  verfasst,  veröffentlicht 
werden. 
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mA(A^)  =:  A  oder  A^  mit  Auftakt,  und  oA(A^)  =  A  oder  A^ 
ohne  Auftakt  unterscheiden,  zu  berücksichtigen  sein  würde. 
Einige  Beispiele  mögen  dazu  dienen,  die  obigen  Andeutungen 
näher  zu  veranschaulichen.  Es  ergeben  sich  je  nach  dem 
Vorhandensein  oder  Fehlen  des  AuftÄktes  in  den  einzelnen 
Halbversen  vier  Arten  von  Versen: 

1.  Verse  mit  vorhandenem  Auftakte  in  beiden  Halb- 
versen, am  zahlreichsten  vertreten,  und  darunter  namentUcli 
die  Gombinationen  A(A^)  +  A(A^),  AfA^)  -\-  BC^(BC): 

mA  +  mA  :  For  by  m^aaure^  i  vxime  you,  \  we  thifnke 

to  he  g^dyd;  Skelt.  Magn.  186 
mA   +  mA^ :  For  mische fe  wyl  tmiyater  i;«,  |  yfmeasure 

va  forsdke,  ib.  156 
mA^  +  B  C  :  Füll  grikit  I  do    abhor  \  this  your  wicked 

sdying ;  Dodsl.  II,  S.  72 
mA^-^-BG^:    You   may  sdy  you    were  sfck,  \  and  your 

h(fad  did  dche^ 
That  you  Idsted  not  thia  night  \  any  siipper 

mdke.  ib.  11,  119 
niA^  +  mA^:  And  you  mkhing  regdrd  \  what  of  m4  may 

betide?  ib.  11,  216 
mA^-\-BC^:  Our   Idu^s  are   all   öne,   \  though  you  do 

ihre  ap^e  Bale,  Laws  v.  63 
mA   -\-mA^:    Whome  ddyly  the  d^uyll  \  to  great  s^nne 

doth  alhlre,  ib.  747 
mA^  +  BC:  By  hym  haue  I  g6te  \  thya  fowle  dyaeaae 

of  bodye, 
mA^  +  mA  :  Andy  da  ye  ae  h^re,  \  am  novo  thröume  in  a 

lifprye.  ib.  749/50, 
mA^  +  BC  :  Regdrde  not  the pope^  \  not  yet  hya  w/ioryah 

kifngedom,  ib.  770 
mA^  -i-mA^ :  Such  lubbera,  aa  hdth  |  dyagyaed  htkida  in 

their  höodea,  Bale,  Johan  S.  2 
mA  -f  mA  :  Beccdvi  mea  culpa:  \  I aubmyt  me  to  yowr 

holynea,  ib.  S.  62 
mA   -\-mA  :    With  all  the  öfaprynge^  \  of  A'ntichriatea 

gener dcyon;  ib.  102 
m  A    -{-  BC^ :   Maater  Rdlph  Roiater  JDoiater  \  ia  but  d^d 

and  gdne ;  Dodsl.  III,  59 
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ü  +  mA  :   And    as    ihre   t^achers,  \  to   hifm   we   i/aw 

dyrect  Bale,  Laws  67 
G  -\-BCK'  Of  their  ßrst  fridomey  \  to  their  most  h^gh 

decdye,  ib.  82 
mA^-\-C^     :   Such  an  oüier  is  not  \  in   tJie  wköle  soutJi, 

ib.  1066. 

2.  Verse  mit  vorhandenem  Auftakt  im  ersten  Halbverse  und 
fehlendem  Auftakt  im  zweiten,  fast  nur  durch  ^1  (-4 ^)  +  A(A^), 
selten  durch  BC  (BCJ  +  A(A')  vertreten: 

mA   +   oA^:   For  welthe  without  mtfasure  \  sodenly  xoyll 

slyde,  Skelton,  Magn.  194 
mA  4-  oA^:  Hoioe  sodenly  wörldly  \  w^lth  dothe dekdy, 
mA   +   oA^:   How  ivffedom  thoroice  wdntonne88e\vdnyis' 

shyth  atvdy,  ib.  2579/80 
mA    -^   o A^ :   Behöldj  I  prdy  ?/om,  |  see  xrhere  they  dre, 

Dodsl.  I,  10 
BG  -h   oA^:   I  am  your  eldest  son,  I  Jtlsau  hy  my  ndme, 

II,  249. 

3.  Verse  mit  fehlendem  Auftakte  im  ersten  und  vor- 
handenem im  zweiten  Halbverse,  gleichfalls  gewöhnlich 
durch  die  Typen  A(A^)  +  A{A^),  selten  durch  A  (A^)  -f 
+  BCfBC^J  vertreten: 

oA    -}-  mA^:  Measure  contfnwyth  \  prosperite  and  w^lthe. 

Skelt.,  Magn.  142. 
oA^    :    mA  :   Measure    and  T  \  will  nt^uer    be  devtjdyd, 

ib.  188 
oA    +  mA^:   Sighing  and  sobbing,  |  they  \o4ep  and  they 

wdil.  Dodsl.  in,  174 
oA    -j-  mA  :   Esnu    is  gfven  \  to  h>ose  and  leiod  living, 

ib.  II,  196 
oA^  -h  mA^:   Lfoing    in   this   World  \  from   the  West  to 

the  east  ib.  III,   103 
oA    -{-  mAK'   Charge  and  enförce  hym^  \  in  the  wdyes  of 

vs  to  gö,  Bale,  Laws  102 
oA    +  7nA  :    Quderife  Judicium,    ]    subvenite    oppresso, 

Bale,  Johan  S.  6 
oA    -\-  B  C  :   JFor   hy  confession  \  the  holy  fdther  Jena- 

weth  ib.  S.  11 
oA    -\-  BG^:   JDo   they  so   in  dMe?  \   Wellj   they   shaU 

not  do  so  longe,  ib.  97. 
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4.  Verse  mit  fehlendem  Auftakte  in  beiden  Halbversen, 
nur  vertreten  durch  A/'A^)  +  A^  (A) : 

oA+oA  :  Sdncte  Francisse  '  ora  pro  nobts  !  Bale,  Johan 

S.  25 
o  A  -\-  oA  :  Peace,  for  with  my  spectables  |  vddam  et  vi' 

debo.  ib.  S.  30 
o  A  +  oA  :  Si)rj  withoat  dny  \  longer  delyauncey  Skelton, 

Magn.  239 
oA-^oA^:   Win    her    or   lose   her,  \  tri)    you    the    trdp. 

'   Dodsl.  IV,   132 
oA  +  oA^:  Likeicisefor  a  Commonwealth  j  öccupied  is  he, 

ib.  I,  9 
oA  +  oA^:    Whdt,  you  sducy  \  mdlapert  kndve,  ib.  IT,  1 45. 

Das  numerische  Übergewicht  von  Typus -4  und  A^  ist 
unverkennbar,  und  zwar  werden  diese  beiden  Versarten  ge- 
wöhnlich in  dieser  Reihenfolge  zu  einem  Langverse  ver- 
bunden. 

Schließlich  wird  dann  dieser  Rhythmus  des  Verses 
(A  +  A^)  fast  zur  ausschließlichen,  jedenfalls  nur  selten  durch- 
brochenen Regel ,  wie  dies  u.  a.  der  Prolog  zu  dem  Lust- 
spiel Gammer  QurtorCs  Needle  (Dodsl.  IV,  172)  erkennen  lässt : 

As  Gdmmer  Qtirton,  \  with  mdny  a  wide  stitch, 
Sat  piecing  and  pdtching  |  of  Hodge  her  man's  breech, 
By  chdnce  or  misfortune,  \  as  shi  her  gear  tosn'd, 
In  Hodge  leather  breeches  \  her  needle  she  lost,  etc. 

Vielleicht  darf  man  in  dieser  Vorliebe  des  zweiten 
Halbverses  für  den  Typus  A^  noch  ein  Nachwirken  des 
älteren  mittelenglischen  Unterschiedes  zwischen  dem  ersten 
und  dem  zweiten  Halbverse  erkennen. 

§  62.  Dafür  spricht  femer  noch  die  Verknüpfung  der 
Halbzeilen  zu  gewissen  Strophenformen,  die  in  einigen  der 
zuletzt  erwähnten  dramatischen  Dichtungen  vorkommen,  so 
namentlich  in  Bales  Thre  Lowes. 

Hier  sind  nämlich  die  in  den  letzten  vier  Versen  aus  halben 
Schweifreimstrophen  bestehenden  Abgesänge  der  früher 
(§§.  52,  58)  beschriebenen  alliterierend-reimenden,  epischen 
und  dramatischen  Mysterienstrophen  zu  vollständigen,  sechs- 
oder  achtzeiligen  Schweifreimstrophen  nach  Art  der  §  57 
erwähnten  ergänzt  worden. 
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Folgende  Beispiele  mögen  dies  veranschaulichen: 

With  holye  ot/le  and  irntter, 
I  can  so  cloyne  and  chltter, 
That  I  can  at  tlie  Idtter 

Manye  sattehies  contnfve. 
I  can  worice  iri/les  in  bdttle, 
If  I  do  ones  but  spdttle, 
I  can  malce  Cum  and  v<Utle, 

'Ihat  th^y  s/t  all  neuer  thryve,  vv.  439 — 446. 

/  have  chdrmes  for  the  plowgli^ 

And  also  for  the  cowgh^ 

Sfie  skull  yeue  Wi/lke  ynvwijh, 

So  long  as  I  am  plSased. 
Apace  the  mylle  shall  go. 
So  shall  the  er  edle  do, 
And  the  miUterde  querne  also, 

No  man  therwith  dyseased,  vv.  463 — 470. 

Hier  ist  wieder  der  früher  beobaclitete  rhythmische 
Unterschied  zwischen  den  Hauptversen,  die  ersten  Halb- 
versen, und  •den  Schweifreimversen,  die  zweiten  Halbversen 
entsprechen,  bemerkbar  und  so  in  den  meisten  Strophen 
dieses  Stücks,  wenn  auch  nicht  in  allen. 

An  anderen  Stellen  begegnen  diese  Verse  auch  in 
etwas  freierer,  ungleichgliedriger  Reimstellung,  so  reimen 
z.B.    vv.  190 — 209    in    der   Stellung   aaabccb,   ddbeeb, 

S  63.  Aus  einer  derartigen  Auflösung  der  vierhebigen 
Langzeile  ist  femer  noch  unter  dem  Einfluss  solcher,  öfters 
ungenau  nachgebildeter  oder  auch  durch  Reimverkettung 
mit  einander  verbundener  Schweifreimstrophen  der  sogenannte 
Skelton'sche  Vers  hervorgegangen,  so  benannt,  obwohl 
er  schon  in  früheren  Moral-Plays^  z.  B.  The  World  and  the 
Childs  begegnet,  weil  Skelton  sich  desselben  mit  Vorliebe 
bediente.  Das  Charakteristische  an  diesem  Metrum  ist,  dass 
in  der  Regel  eine  fortlaufende  Reihe  zweihebiger ,  sowie, 
gelegentlich  mit  denselben  abwechselnd,  auch  ein-,  drei-  oder 
vierhebiger  (resp.  -taktiger)  Verse  in  schweifreimstrophen- 
artigen  oder  auch  anderen,  z.  B.  paarweise  gebundenen  Reim- 
stellungen auf  einander  folgen,  wie  z.  B.  in  den  folgenden 
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aus  Skeltons  Colin  Cloute  (I,  311)  und    aus  seinem  Gredicht 
Caiulatos  Anglos  (I,  193)  entnommenen  Stellen: 
What  cdn  it  avdyle  Gup,  Scötj 

To  dryve  forth  a  sndyle,         Ye  blot : 
Or  to  mdke  a  sdyle  Lauddte 

Of  an  hdrynges  tdyle;  Cavddte^ 

To  ryme  or  to  rdyle,  Set  in  bitter, 

To  wrjjte  or  to  endi/te,  Thy  p^ntamdter, 

E yther  for  dehjte^  This  Dündds, 

Or  elles  for  despyte,  This  Scottishe  ds^ 

Or  hokes  to  compijle  He  rymes  and  rdyles 

Of  dijvers  maner  stffle,  etc.       That  Englishman  haue  tdiles. 

Weitere  Proben  dieses  Versmaßes  s.  Metrik  I,  238 — 242 
und  Skelton  ed.  A.  Dyce,  p.  CXVIIff. 

G.  Der  neuenglische  vierhebige  Vers. 

5^  64.  Wenn  über  die  Skansion  der  S.  105  citierten 
Verse  aus  dem  schon  zu  Anfang  der  neuenglischen  Zeit 
geschriebenen  Lustspiel  Gammer  QuriorCs  Needle  nach  den 
vorangegangenen  Erörterungen  noch  irgend  ein  Zweifel  ob- 
walten könnte,  so  würde  derselbe  sofort  beseitigt  werden 
durch  das  folgende  Verspaar  und  die  über  den  zweiten  Vers 
desselben  von  dem  alten  Metriker  Grascoigne  gesetzten  Accente 
(Arbers  Reprint  der  ersten  Ausgabe  von  1575,  p.  34;  vgl. 
Schipper,  Zur  Zweihebungstheorie  der  alliterierenden  Halb- 
zeile, Engl.  Studien,  V,  S.  490) : 

No  wight  in  this  World  \  that  wealth  can  attayne, 

Unlesse  hh  IH^ue  \  thht  dll  \s  but  vdyne. 
Denn  der  Rhythmus  derselben  ist  mit  den  oben  citierten 
Prolog- Versen  völlig  identisch,  sowie  gleichfalls  mit  dem- 
jenigen der  zehn  Jahre  später  (1585)  von  König  James  I 
in  seinen  „Revlis  and  Gavtelis^  beschriebenen,  S.  80  citierten, 
von  ihm  tumbling  verse  benannten,  alliterierend-reimenden 
Langzeile : 

Fetching  fude  for  to  f^id  it  \  fast  fürth  of  the  Fdrie, 
In  demselben  Rhythmus  wurden  nun  auch  manche 
volksthümliche  L i e d e r  und  Balladen  abgefasst,  so  u.a. 
die  populäre,  nach  Percys  Vermuthung  zur  Zeit  König 
Jakobs  I.  aus  einer  älteren  Vorlage  umgearbeitete ,  von 
Bürger   unter  dem   Titel   „Der   Kaiser  und  der  Abt"   im 
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selben  Metram  ins  Deutsche  übertragene  Ballade  King  John 
and  the  Albot  of  Canterbury  (Perey  ßel.  II,  III,  7) : 
An  dncient  story  \  Tle  tM  you  anon 
Of  a  notable  prince,  \  that  was  cdlled  king  John; 
And  he  ruled  Kngland  \  with  mdtne  and  imth  might, 
For  he  did  great  irnmg,  \  and  mainteMd  Utile  right. 

And  rie  teil  you  a  atory,  \  a  story  so  mdrrye, 
Conc^rning  the  A'bbot  \  of  Cdnterburye; 
Hoir  for  his  house-keeping^  \  and  high  renowne^ 
They  rode  pdst  for  htm  |  to  faire  London  towne. 

Dieser  vierhebige,  jambisch-anapästische  Langvers,  der 
also  ganz  unzweifelhaft  ein  direeter  Abkömmling  der  alten, 
alliterierenden  Langzeile  ist,  blieb  ein  beliebtes  Metrum  in 
der  volksthümliehen  englischen  Poesie  bis  auf  unsere  Zeit. 
Er  kommt  vor  bei  Wyatt,  Th.  Tusser,  Spenser, 
Shakspere,  Ben  Jonson,  Rochester,  Matthew 
Prior  (der  1715  eine  Ballade  „Down-Hall"  dichtete  mit 
dem  Zusatz  zum  Titel:  To  the  tune  of  King  John  and  the 
Abbot  of  Canterbury),  ßowe,Pope,  Swift,  Allan  B.am- 
say,  Gray,  Goldsmith,  Rob.  Bums,  Th.  Moore 
und  vielen  anderen,  theils  in  freier,  vierhebiger,  theils  in 
mehr  regelmäßiger,  jambisch-anapästischer  Behandlung  (vgl. 
Metrik  11,  §§  108 — 114);  endlich  auch  öfters,  wie  z.  B.  bei 
Coleridge,  Byron  u.a.,  in  Gemeinschaft  mit  dem  vier- 
taktigen  Metrum  an  lebhafter  bewegten  Stellen  ihrer  Ge- 
dichte (vgl.  Metrik  II,  §>i  121 ,  122),  worauf  bei  dem  vier- 
taktigen  jambischen,  bezw.  jambisch -anapästischen  Verse 
zurückzukommen  sein  wird  (vgl.  Buch  I,  Theil  II,  A,  Kap.  1 
und  B,  Kap.  3  dieses  Werkes). 

Durch  eingeflochtenen  Reim  wurde  dies  Metrum  öfters 
auch  zu  einem  zweihebigen  aufgelöst,  wie  z.  B.  in  folgenden 
Versen  Th.  Tussers: 

//'  hihbandry  brdggeth 

To  gö  tcith  the  best, 

Good  husbandry  bdggeth 

Up  gold  in  his  ehest. 

Überhaupt  sind  die  sämmtlichen  neueren  jambisch-ana- 
pästischen und  trochäisch-daktylischen  Versarten,  zumal  die 
viertaktigen,  wie  sich  bei  der  Betrachtung  derselben  ergeben 
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wird,  nicht  nur  als  Abkömmlinge  des  alten  vierhebigen 
Langverses  anzusehen,  sondern  auch  in  ihrem  Bau  noch 
vielfach  von  dem  selbst  in  seinen  modernen  Formen  noch 
öfters  an  die  alten  Typen  erinnernden  Rhythmus  beeinflusst 
worden. 

§  65.  Endlich  ist  noch  in  Kürze  einer  bis  jetzt  freilich 
nur  ziemlich  schwächlichen  Wiederbelebung  der  alten 
vierhebigen  reimlosen  Langzeile  in  nicht  regel- 
mäßig alliterierender  Form  Erwähnung  zu  thun,  die  in 
neuerer  Zeit  erfolgt  ist. 

Folgender  Passus  aus  William  Morris'  dramatischer 
Dichtung  Love  is  enouyh  möge  von  dem  Bau  dieses  Verses 
einen  Begriff  geben : 

Fdir  Master  Oliver,  \  thöu  icho  at  all  times 
May  st  öpen  ihy  heart  |  to  our  lurd  and  m((ster, 
Teil  ns  lehnt  iUltngs  \  thou  hast  to  deliver] 
For  ourhearts  are  yrown  heavy,  \  and  wfiere  shall  we  turn  to^ 
If  tiais  the  kint/s  fflöry,  |  our  ydin  and  salvdtion, 
Must  go  down  the  wind  \  amid  ffloom  and  despdiring. 
Hinsichtlich  des  Rhythmus  wieder  regellosen  Verwendung 
der  Alliteration  stehen   diese   vierhebigen  Langzeilen   etwa 
auf  demselben   Niveau    wie    diejenigen    der    dramatischen 
Dichtungen  des  XV.  und  XVT.  Jahrhunderts. 

In  ähnlichen  Versen  bewegen  sich  Longfellows 
Übersetzung  des  angelsächsischen  Gedichtes  The  Crrave, 
ferner  James  M.  Garnetts  Übersetzung  des  Beowulf 
und  der  Elene  Cynewulfs,  während  George  Stephens 
in  seiner  1844  veröffentlichten,  nur  in  germanischen,  zum 
Theil  aber  nach  mittelenglischer  Weise  flectierenden  Wörtern 
geschriebenen  Übersetzung  des  angelsächsischen  Gedichtes 
vom  Phönix  den  Stabreim  stets  durchgeführt  hat. 

v5  66.  Zusammenfassung.  Den  Schluss  dieser  Ent- 
wickelungsgeschichte  der  vierhebigen  Langzeile  möge  eine 
rückläufige  Darstellung  derselben  in  Beispielen  von  der 
Gegenwart  bis  zu  den  ältesten  Denkmälern  bilden,  um  die 
Gleichartigkeit  ihres  rhythmischen  Baues  während  aller 
Perioden  ihrer  Geschichte  zu  veranschaulichen. 
XIX.  Jahrb.  Ende: 

For  nfne  days  the  king  \  hath  slept  not  an  hdur 

And  tdkefh  no  h^ed  \  ofsoft  wurde  or  beseeching.  W™  Morris. 
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Anfang: 

So  that  wildeat  of  trdves,  \  in  thetr  dngriest  mood^ 
Scarce  brdak  on  the  hounda  \  of  the  Idnd  for  a  röod, 

Lord  Byron,  Siege  of  Corinth,  vx.  383/4. 

XVni.  Jahrh.  Ende: 

My  hört's  in  the  Mighlands^  \  my  heart  is  not  li^re; 
My  Mari  sin  the  £lighland3\a-ch<i8ing  the  dtfer.  Rob.Bums. 

XVm.  Jahrh.  Mitte: 

A  cobbler  there  wd^,  \  and  he  Koed  in  a  stdll 

[für  rhythmisch  gleich  erklärt  von  Bisehof  Percy  (1765)  mit 
In  a  Sommer  season,  \  when  soft  was  the  Sonne, 
I  shope  me  tnto  shröuds,  \  as  I  a  sh^pe  were,  etc.  (Lang- 
land, Piers  Plowmann  Prol.  vv.  1,  2.) 

und 
Harn  and  heahsetl  \  hiofena  rtces  Gen.  33. 
Sceop  J>a  and  scijrede  \  scffppend  ifre  ib.  65.] 
XVIII.  Jahrh.  Anfang  (1715): 

/  sing  not  old  Jd^on  \  who  trdveVd  thro*   Greece 
To  kiss  the  fair  mdids  \  and  possess  the  rieh  ßeece, 
(Matthew  Prior,  Daten- Hall;  To  the  tune  of  King  John 

and  the  Abbot  of  Canterbury), 

XVII.  Jahrh.  Anfang  oder  XVI.  Jahrh.  Ende: 
An  dncient  story  \  Vll  tM  you  anon 
Of  a  notable  prtnce  \  that  was  cdlled  king  John, 

King  John  and  the  Abbot  of  Canterbury, 

XVI.  Jahrh.  Ende  (1585): 

Fetching  fxide  for  to  fehl  it  \  fast  furth  of  the  Fdrie 

(alHt.-reim.    Langzeile    Montgomerys;    in     der    durch 
Accente  angegebenen  Weise  sktmdiert  von  dem  gleich- 
zeitigen Metriker  König  James  I.) 
1575: 

No  wight  in  (his  irörld  \  that  Wealth  can  attdyne, 

Unlesse  hh  bHeve  \  thht  dll  is  biit  vdyne ; 
(so  in  der  zweiten  Zeile  mit  vier  Hebungen  bezeichnet 
und  skandiert  von  dem  Metriker  G.  Gascoigne). 
Kurz  vor  1575: 

As  G-dmmer  Gurton,  \  vnth  mdny  a  wide  stitch^ 
Sat  piecing  and  pdfching  \  of  Hodge  her  vian*s  br^ech. 

Stille,  Gammer  G^rton^s  Needle. 
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c.  1548: 

Such  lubhers  as  hn^h,  \  dysgysed  heads  in  their  hoods^  S.  2. 

Thijnke  you  a  Roman  \  tcith  the  Itomans  cannot  ttfef  S.  84. 

For  ds   (Jhrfste  ded  say  to  Pdter,  \  Cdro  et  mivjuis 

Non  reveldbit  tibi,  \  sed  Pater  mens  celestis,  S.  92  8. 

A  pSna  et  culpa  \  1  desijre  to  be  cUre, 

And  th^  all  the  deoyllea  \  of  hell  I  wold  notfere.  S.  33. 

Judtcdte  pupillo,  \  defindxte  ttduam: 

Defende  the  wf/dowe,  \  ichan  she  is  in  dystr^ssc,  S.  6. 

Sffncte  Domhiicey  \  öra  jyro  ndbis. 

Sande  pyld  monache,  \  I  be-shrdtc  vdbfs. 

Sdncte  Francisse,  \  dra  pro  nöbis.  S.  25 

Bales  (t  1563)  Kinfj  Johan. 
XVI.  Jahrh.  Anfang: 

Apon  the  midsummer  ivin,  \  mirriest  of  nfchtts,  Dunbar, 

Tiva  Mariit    Wemen  1. 

XV.  Jahrh.  Zweite  Hälfte. 

In  the  cheiftyme  of  Chdrlis,  \  that  chosin  chiftane, 

Rauf  Coiljear,  v.  1. 

XV.  Jahrh.  Erste  Hälfte: 

In  the  tffme  of  A'rthour,  \  as  triw  inen  me  fdld, 

Golagros  and  Gawane,  v.  1. 

XIV.  Jahrh.  Ende: 

Moste  tny(fhty  lüdhowne  \  meng  you  with  mjfrthe, 
Both  of  biirgh  and  of  tdivne^  \  by  fe'llys  and  by  fyrthe; 

S.  140. 
Outy  dlds,  I  am  gdne!  \  oute  apon  the,  man's  wönder!  S.  30 

Towneley  Mysteries. 
XIV.  Jahrh.  letztes  Viertel: 

In  a  sdmer  Si^^on,  \  whan  soft  was  the  sdnne.  Langinnd. 

Piers  Plowmann,  Prol.  v.  1. 

e.  1350: 

J>en  com  a  vdis   to  Joseph  \  and   seidf»  him  pise  irdrdes; 

Joseph  of  Arimathia,  v.  21. 

e.  1300: 

Ich  herde  ni4n  vpo  mdld  \  mdke  much  'indn: 

ib.  Polit.  Lieder  II,  v.  1. 

Liffsinep  Ldrdinges^  \  a  neice  sdng  ichulle  bigt/nne, 

Böddeker  Polit.  Lieder  VI,  v.  1. 
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XIII.  Jahrh.  c.  1250: 

A'lle  h^on  he  blipe  |  pat  tb  my  song  Upe : 
Ä  sang  ihc  schal  you  singe  \  of  Murry  pe   hinge,   King 

Hörn.  vv.  1 — 4. 
c.  1200: 

And  swä  heo  günnen  wenden  \  fori  th  pan  kinge:  Laya- 

mons  Brut,  vv.  13811/12. 
Vnihe  flftene  ^4r  \  pat  /öle  is  tsömned.  ib.  vv.  13855/6. 

XII.  Jahrh.  c.  1150: 

pat  pe  chiriche  habbe  grt/p  \  hnd  pe  cJUorl  bh)  in  frijp 
his  Sedes  to  söwen,  \  his  mMes  to  tnvwen.  Alfred's  Prov. 

vv.  91—4. 
biUe  if  he  hi'O  \  in  böke  ile'red.  ib.  65  6. 

XI,  Jahrh.  Ende: 

pUhenam  be  wi/de  \and mid mycelan  ünrihte,  Chronik  1087, 

V.  4. 
Erste  Hälfte: 

snme  hi  man  h^nde,  \  surne  hi  man  blende,  Chronik  1037. 

ne  weari  dreorltcre  dml  \  gedon  on  pisan  t^arde,  ib.  v.  6. 
Anfang: 

Se  of  (tielre  wdts  \  Virgin  is  partu, 

ClcFne  ac^nned,  \  Christus  in  örbetn. 

Oratio  poetica  ed.  Lumby,  EETS  65,  vv.  1 — 4. 

Htnipt!  ic  dna  swt  \  Innan  bearwe, 

Mid  helme  bep^ht,  \  liolte  tö-middes, 

pär  pä  trcfterbitrnan  \  siregdon  and-  itmon, 

on  mfddan  gehdge  \  eal  sma  ic  secge. 

Be  dömes  deege  ed.  Lumby,  EETS  65,  vv.  1—4. 

Anfang : 

p(vt  Snmson  se  strdnga  \  swä  of-slean  mihte 
iin  püsend  mdnna  \  mid  pa^s  assan  cinläne.  Alfric,  Liber 
Judicum  (v.  282/3)  ed.  Grein,  Anglia  II,  147  ff. 

X.  Jahrh.  Ende: 

wfre  embe  stunde  \  he  sialde  sume  ivfhide, 
fid  hu'ile  pe  he  wdpna  \  wealdan  moste, 

Byrhtnoth,  vv.  271/2. 

IX.  Jahrh. 

iryrmum  bewünden,  \  irVuin  gebunden, 

hearde  gehd'fted  \  in  helle  bryne.  Judith   115/6. 
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Vni.  Jahrh. 

lidm  and  heahsetle  \  h4ofena  rices  Gren.  33. 

wüldre  biwünden  \  in  ßdSre  wlüigan  b]jrig. 

Ildfai  US  alyfed  \  lucis  ductor 

pvbt  we  tnötun  her  \  ni^ruSri^) 

göddcedum  begietan  \  gdudia  in  cälo,  Phönix  665 — 669. 

onfingon  fdlwüite  \  and  fr^iowdre 

wiildres  wddde  \  tvitum  äspedde.  Andreas  1632/3. 

Jxer  ivcös  börda  gebrdc  \  and  bSoma  geprdc^ 

hikird  hdndgestoing  \  and  Mrga  gring^ 

»gtSian  heo  earhfasre  \  ctrest  metton.  Elene  114 — 116. 

üugon  pä  tö  bdnce  \  bldd-agende 

ffflle  gefdgon.  \  Fdgene  gepabgon 

inddoful  mdnig  \  magas  p&ra  Beowulf,  1013 — 5. 

VII.  Jahrh. 

Nu  scylun  h^rgan  |  hifaenrlcaes  udrd, 

mdtudois  mdecti  \  end  his  modgiddnc,  Csßdmon,  Hymnus  1, 2. 

S  67.  Wenn  wir  auf  Grund  der  vorgeführten  Beispiele  er- 
wägen, dass  alliterierend-reimende  Verse  schon  in  den  ältesten 
Denkmälern  (Beowulf,  Elene,  Andreas,  Judith,  Phönix  etc.) 
sich  ganz  in  derselben  Weise  dem  allgemeinen  Versrhythmus 
der  lediglich  alliterierenden  Verse  einreihen  wie  in  den  spä- 
teren angelsächsischen  und  frtihmittelenglischen  Dichtungen 
(Byrhtnoth,  Be  dömes  dsege,  Oratio  Poetica,  Chronik  1036, 
1087,  Alfreds  Proverbs,  Layamons  Brut),  wenn  wir  femer 
sehen,  dass  in  einigen  dieser  Denkmäler,  nämlich  in  dem 
frühangelsächsischen  Phönix  und  in  der  spätangelsächsischen 
Oratio  Poetica,  lateinische  Halbverse,  verbunden  mit  angel- 
sächsischen Halbversen  zu  Langzeilen  von  genau  derselben 
Bauart,  sich  in  den  altenglischen  Versrhythmus  geradeso  ein- 
fügen ,  wie  dies  in  einer  Dichtung  des  XVI.  Jahrhunderts 
(Bischof  Bales  JKi/ng  Johan)  der  Fall  ist,  wenn  wir  endlich 
erkennen,  dass  die  Verse  dieses  Dramas  rhythmisch  im  Prin- 
cip  durchweg  und  häufig  im  einzelnen  genau  übereinstimmen 
mit  epischen  und  lyrischen  alliterierend-reimenden  Langzeilen 
desselben  Zeitraumes,  welche  von  zwei,  mit  den  Verfassern 
solcher  Verse  gleichzeitig  lebenden  Theoretikern,  Gascoigne 


M  So  lesen  wir  mit  Sieven«,  Altgenn.  Metrik  (S.  17)  nnd  dem  MS.  — 
Grein  liest  mereri. 

Schipper,  Grundr.  d.  engl.  Metrik.  Q 
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und  König  James  I.,  unabhängig  von  einander,  für  vierhebige 
Verse  erklärt  worden  sind,  die  den  nämlichen  Rhythmus 
haben  wie  ein  noch  heutigen  Tages  in  der  englischen  und 
deutschen  Poesie  populäres  vierhebiges  Metrum,  so  ist  nach 
unserer  Überzeugung  die  Kette  der  Beweise  für  die  rhythmische 
Gleichartigkeit  aller  hier  vorgeführten  Langverse  und  für 
den  vicrhebigen  Rhythmus  derselben  (den  zweihebigen  der 
Halbverse),  der  angelsächsischen  wie  der  mittel-  und  neu- 
englischen, ganz  abgesehen  von  der  durch  neuere  Unter- 
suchungen nachgewiesenen  Fortdauer  der  wichtigsten  angel- 
sächsischen (Halb-)Verstypen  bis  in  die  mittel-  und  neu- 
englische Zeit  hinein,  als  geschlossen  anzusehen. 

Wir  glauben  daher,  diese  Darlegung  mit  denselben 
Worten  beenden  zu  dürfen,  mit  denen  der  Abt  Alfric  seinen 
Bericht  über  eine  Sache  (vgl.  das  obige  Citat  aus  seinem 
liber  Judicum),  die  in  erheblich  höherem  Grade  dem  Zweifel 
zugänglich  war  und  ist,  zum  Abschluss  brachte: 
Oif  hivä  fiises  ne  fj/eli/fi^,  he  is  imgeleofullc. 


n.  THEIL. 

Fremde  Metra. 

I.  Absohnllt.  Allgemeine  Betrachtung*. 

KAPITEL   1. 
Einleitung. 

i5  üH.  Erst  circa  ir>0  »fahre  nach  der  normäimischen  Er- 
oberung wurden  unter  dem  Einfluss  normannisch-französischer 
und  mittellateinischer  Versagen  fremde  Metra  in  die  eng- 
lische Literatur  eingeführt.  Auch  für  sie  besteht  das  für  die 
gesammte  Rhythmik  principiell  giltige  und  im  allgemeipen 
beobachtete  Gesetz,  dass  der  Wortaccent,  respective 
der  svntaktischeAccent  mit  dem  rhythmischen 
Acoent  in  Übereinstimmung  zu  sein  habe,  eine 
Forderung,  die  allerdings  für  die  in  Bezug  auf  das  Ver- 
hältnis von  Hebung  und  Senkung  zu  einander  freier  gebauten 
altnationalen   vierhebigen   Langzeilen   viel   leichter  zu  he- 
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obachten  war,  als  für  die  in  dieser  Hinsieht  fester  gegliederten 
gleichtaktigen  Rhythmen,  weshalb  sich  denn  in  jenen  nur 
seltene  und  geringe,  in  diesen  dagegen  häufige  und  stärkere 
Abweichungen  von  der  genannten  Fundamentalregel  vor- 
finden. 

Von  dem  nationalen,  vorwiegend  auf  dem  Gesetz  der 
vier  Hebungen  des  Verses  bei  schwankender  Anzahl  seiner 
Senkungen  beruhenden  Metrum  der  alliterierenden  Langzeile 
unterscheiden  sich  diese  neuen  Versarten  durch 
einen  im  Princip  regelmäßigen  Wechsel  be- 
tonter und  unbetonter  Silben  und  durch  Gleich- 
artigkeit ihrer  Versfüße  oder  Takte,  weshalb  sie 
gleichtakti geMetra  genannt  werden.  Von  diesen  sind 
vier  Hauptarten  zu  sondern,  nämlich  steigend  und  fallend 
zweisilbige  und  steigend,  respective  fallend  dreisilbige,  oder 
jambische  und  trochäische,  anapästische  und 
daktylische.  In  der  mittelenglischen  Poesie  ist 
aber  nur  der  jambische  Rhythmus  zur  Anwendung 
gelangt.  Die  drei  anderen  Arten  wurden  erst  zu  Beginn 
der  neuenglischen  Zeit  eingeführt. 

Es  möge  hier  zunächst  das  Nöthige  in  Bezug  auf  die 
Entstehung  der  verschiedenen  gleichtaktigen  Versarten  aus 
den  oben  genannten  vier  Arten  von  Versfüßen  oder  Takten 
mitgetheilt  werden,  wobei  wir  nur  die  jambischen  und  tro- 
chäischen Versarten  ins  Auge  fassen,  da  diese  die  wichtigeren 
sind  und  die  Bildung  der  anapästischen  und  daktylischen 
Metra  auf  analoge  Weise  zu  erklären  ist. 

Ein  Vers  entsteht  aus  einer  Summe  von  Worten,  die 
in  der  Anordnung  einer  Folge  von  Takten,  und  zwar  in 
der  Regel  von  gleichartigen  Takten  oder  Versfüßen,  anein- 
ander gereiht  sind.  Planmäßige  Aneinanderreihung  von 
ungleichartigen  Versfüßen,  wie  jambischen  und  anapästischen*, 
trochäischen  und  daktylischen,  kommt  erst  in  neuenglischer 
Zeit  vor,  und  auch  in  solchen  Versen  heri*seht  dann  doch 
das  Princip  der  zeitlichen  Taktgleichheit. 

Also  aus  aneinandergereihten  Versfüßen  oder  Takten, 
mögen  sie  gleichartige  oder  ungleichartige  sein,  entsteht  eine 
Verszeile.  Für  die  Zahl  der  Versfüße,  die  eine  Ver.«zeile  aus- 
machen, ist  kein  festes  Gesetz  vorhanden.  Ein  Vers  kann 
in  der  modernen  Poesie   in   seinem  kürzesten  Umfang   aus 

8* 
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einem  einsilbigen  Wort,  also  einem  halben  Versfuß,  und 
wird  in  seiner  größten  Länge  aus  acht  oder  höchstens  zehn 
Versfüßen  bestehen.  Jedenfalls  darf  die  Verszeile  nicht 
mehr  Versfüße  umfassen ,  als  das  Ohr  ohne  Mühe  als  ein 
Ganzes  aufnehmen  kann,  die  somit  einem  rhythmischen 
Hauptaccent  unterworfen  sind,  oder  es  muss,  sobald  dies 
Maß  erreicht  ist,  eine  Pause  (Cäsur)  in  der  Verszeile  eintreten, 
welche  dieselbe  in  zwei,  seltener  drei  Glieder  sondert,  die 
wir  nach  Westphal  mit  dem  Ausdruck  rhythmische 
Reihen  bezeichnen  (vgl.  §  2). 

§  69.  Nach  der  Zahl  der  Takte  können  wir  die  Verse 
eintheilen  mit  Beibehaltung  antiker  Benennung  in  Dimeter, 
Trimeter,  Tetrameter  etc.,  wobei  die  Metren  zu  je  zwei 
Jamben  oder  Trochäen,  Anapästen  oder  Daktylen  gerechnet 
werden,  so  dass  also  ein  jambischer  Tetrameter  acht  Jamben 
enthält.  Bestehen  die  Verse,  respective  die  rhythmischen 
Reihen ,  aus  denen  sie  bei  größerem  Umfange  zusammen- 
gesetzt sind,  aus  lauter  vollständigen  Takten,  also  aus  einer 
gleichen  Zahl  von  Senkungen  und  Hebungen,  so  heißen 
sie  akatalaktische,  das  heißt  vollzählige  Verse  (Dimeter, 
Trimeter  etc.).  Wird  der  letzte  Takttheil  des  Verses  oder 
der  letzten  rhvthmischen  Reihe  desselben  aber  durch  das 
Fehlen  einer  Silbe  charakterisiert,  also  durch  eine  Pause 
ausgedrückt,  so  heißt  der  Vers  ein  katalektischer^  ein  unvoll- 
zähliger. Folgende  Beispiele  mögen  dies  erläutern: 

Akatalektischer,  jambischer  Tetrameter: 

Y  s])ilke  6f  Ihesu,  Marie  sone,  \  of  alle  kinges  kJ  isßöur^ 
pat  suffred  d^p  for  dl  man-k(n,  \  he  is  our  dlder  er  Latour, 

Seynt  Katerine  II,  vv.  89 — 92  (Horstmann, 

Altengl..  Legenden,   Neue  Folge,    S.  244). 

Come  listen  tö  my  möumful  tdle,  \  ye  tdnder  hearts  and 

lüvers  diar; 
Nor  will  you  scom  to  heave  a  sigh,  \  nor  will  you  blush 

to  shtd  a  U^ar, 
W.  Shenstone:  Jennv  Dawson. 

Katalektischer  jambischer  Tetrameter: 

Ne  sölde  nö  man  d6n  a  first  \  ne  sUuhpen  wel  to  dönne; 
For  mdny  man  bthotei  wSl,  ( pet  hit  for^dt  wd  sone, 

Poema  Morale,  vv.  36/37. 
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They  cdught  their  sp^ares,    their  hdrses  ran,  \  as  tköugh 

there  hdd  been  thünder, 
And  atrdck  them  dach  amidst  their  shields,  \  wheretcUh  they  . 

bröke  in  sünder. 
Sir  Lancelot  du  Lake  (Pereys  Beliques  I, 

II,  7)   w.  65—68. 

Akatalektischer  trochäischer  Tetrameter: 
(in  mittelenglischer  Zeit  nicht  vertreten) 
Werther  hdd  a  löve  far  Chdrlotte,  \  such  aa  words  could 

nSver  \Uter; 
Would  you  hnöw  how  ßret  he  mit  herf  \  ahd  toae  cütting 

brdctd  and  hntter, 
Thackeray:  Sorrows  of  Werther,  vv.  1,  2. 

Katalek tischer  trochäischer  Tetrameter: 
A'h  what  pleaaant  vtsions  hdunt  me,  \  d^I gdze  upön  fhe  sda: 
All  the  öld  romdntic  Idgende,  \  dll  my  drdams  come  back  to  md, 

Lon^ellow,  Beeret  of  the  8ea,  vv.  1,  2. 

Wird  ein  ganzer  Takt  zum  Schlass  durch  eine  Pause 
ersetzt,  so  heißt  der  Vers  ein  braohykatalektischer. 

Brachykatalektischer  jambischer  Tetrameter: 

TheBHtons  th  us  depdrted  hdnce,  \  aeven  Kingdama  hdre  begone, 

Where  dfveraelp  in  dfverae  bröila  |  the  Sdxona  I6at  and  wdn. 

Warner :  Albions  England  (Chambers  Cyclop. 

of  Engl.  Lit.  I,  S.  242,  vv.  1,  2). 

Brachykatalektischer  trochäischer  Tetrameter: 
Hdaten,  Lord^  to  rdacue  m4  and  a4t  me  adue  from  tröuble; 
8hdmefhouthöaewhoa(kkmya<Sul,rewdrdtheirfn{achief  double, 

Übersetzung  von  Psalm  70. 
Wenn  beide  rhythmische  Reihen  des  Tetrameters  brachy- 
katalektisch    gebaut  sind,    so   entsteht  diejenige   der    vier 
Formen  des  mittelenglischen  Alexandriners,  welche  in 
der  neuenglischen  Poesie  die  allein  gebräuchliche  geblieben 
ist,  entsprechend  dem  folgenden  mittelenglischen  Verspaare : 
Mid  f/vernesse  and  pntde  \  and  ijaaing  toea  that  Jn; 
He  nuate  nouht  pdt  he  wda  \  bope  god  and  man, 

The  Passion  of  our  Lord  v.  35/»i<) 
Of  Albion^a  glörioua  Ute  \  the  wondera  whflat  I  xcrüe, 
The  sthidry  vdrying  aoilay  \  the  pldaaurea  infinite, 

Dray tons  Polyalbion  1 , 2. 
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Diese  Reihen  sind  es,  die  für  die  mittel-  und  neu- 
englische  Metrik  gleichtaktiger  Verse  namentlich  in  Betracht 
kommen. 

§  70.  Für  gewöhnlich  wird  die  Auflösung  dieser  aus  je 
zwei  rhythmischen  Reihen  bestehenden  Langverse  zu  kürzeren 
Versen  durch  den  Reim  herbeigeführt.  So  entsteht  aus  dem 
akatalektischen  Tetrameter  durch  Auflösung  der  beiden 
rhythmischen  Reihen  desselben  mittelst  leoninischen  Reimes 
das  dem  französischen  vers  octoayllabe  nachgebildete  vier- 
taktige  kurze  Reimpaar,  wie  es  vorliegt  in  folgenden 
aus  Ä  Intel  soth  sermon  entnommenen  Versen  (17 — 20): 

He  mdde  him  (nto  helle  falle, 
And  efter  htm  hia  cfd/dren  alle; 
ßer  he  was  forto  ure  drihte 
Hhie  bohte  mid  hia  mihte. 

Neuenglisches  Beispiel : 
Amöngat  ihe  wi/rtlea  da  I  wdlk^d^ 
Lote  and  my  sigha  thua  intertdlk^d: 
y^Tell  me,  aaid  I  in  d4ep  distr^aa, 
Where   I  may  find  my  ah^pherdesa,    Carew, 

Poets  III,  S.  703. 

Durch  Auflösung  mittelst  eingefloehtenen  Reimes 
(rtme  entrelacee)  geht  aus  demselben  Metrum  eine  aus  vier 
viertaktigen  kurzen  Versen  dieser  Art  bestehende  vier- 
zeilige  Strophe  hervor: 

/  apeke  of  Ih^au  of  hevene  within; 
Off  alle  kyngya  h4  ia  flour; 
pat  adffryd  d4p  for  dlle  mankyn, 
He  ia  our  dll[r]e  creatöur, 

Saynt  Katerine  II,  vv.  89—92. 

(Vgl.   zur  besseren  Veranschaulichung    der  Auflösung   der 
Langzeilen  zu  Kurzzeilen  die  oben  (S.  116)citierten  Verse  einer 
langzeilig  reimenden  älteren    Version    derselben   Legende.) 
Neuenglisches  Beispiel : 

When  youth  had  IM  nie  hdlf  the  rdce 
That  Cüpid'a  aeourge  had  mdde  me  run; 
I  löoked  back  to  m^e  the  pldce 
From  wh(fnce  my  todary  cöurse  begiin,  Suri'ey, 

Beatleaa  Lover  (S.  4),  vv.  1 — 4. 
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Auf  die  gleiche  Weise  entstehen  aus  dem  akatalektisehen 
troehäischen  Tetrameter  durch  leoninischen  oder  durch  einge- 
flochtenen Reim  die  entsprechenden  trochäischen  Versarten, 
die  aber  in  reiner  Form,  d.  h.  klingend  endigend,  nur 
selten  in  der  neuenglischen  Poesie  anzutreifen  sind,  sondern 
meistens  stumpf  endigend  oder  mit  wechselnden  stumpfen 
und  klingenden  Reimen. 

Geradeso  wii'd  der  katalektische  Tetrameter  durch  ein- 
geflochtenen Reim ,  und  zwar  nur  durch  diesen ,  in  einen 
viertaktigen  Vers  mit  stumpfem  und  einen .  dreitaktigen 
mit  klingendem  Ausgange  aufgelöst,  wie  dies  veranschaulicht 
werden  möge  durch  folgende  Anfangsverse  des  von  Böddeker 
als  WLII  bezeichneten  Liedes: 

Bytw^e  mersh  and  äverj/l^ 

When  spray  bigmnep  to  springe, 
pe  Idtel  foul  hap  Iure  wi/l 
On  hf/re  lud  to  sf/nge ; 

oder  durch  folgende  Anfangsstrophe  von  Campbells  Ge- 
dicht Lord  TJllirCs  Daughter: 

A  clileftain  to  tlie  htghlanda  bound 

üries:  „BocUnian,  dö  not  tdrry, 

Ani  TU  give  tht^e  a  stlver  pöund 

To  röw  US  6^ er  the  f^rry,** 

Der  in  beiden  Reihen  brachykatalektische  Tetrameter 
kann  wieder  durch  leoninischen  wie  durch  ein  geflochtenen 
Reim  aufgelöst  werden.  Die  erstere  Art  wird  vorgeführt 
durch  das  mittelenglische  Lied  WL  IV  (Böddeker,  S.  149): 

Wip  l anging  y  am  lad, 

On  mdlde  y  icaxe  mdd, 

Y  grdde,  y  gröne,  vngldd 

For  seiden  y  am  sdd. 

Die  letztere  Art  werde  veranschaulicht  durch  folgende 
den  Tofcneley  Mysteries  (S.  135)  entnommene  Verse: 

Lo,  Joseph,  U  ia  T, 

An  dngelle  s^nd  to  the ; 
We,  Idyf,  T  prdy  the,  whyl 
What  is  thy  wylle  icith  m^? 

Durch  die  nämlichen  zwei  Ai-ten  der  Auflösung  wird 
der   früher    erwähnte    viertaktige  Vers,    und    zwar  sowohl 
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der  ans  den  zwei  Reihen   des  akatalektischen  Tetrameters 
wie  der  ans  der  ersten  des  katalektischen  Tetrameters  oder 
Septenars  hervorgegangene,   zn  zwei   zweitaktigen  Versen 
aufgelöst  und  der  zweitaktige  zn  zwei  eintaktigen. 
Folgende  Beispiele  mögen  dies  veranschaulichen: 

1.  Mooat  gSody  moat  fair,       2.    What  s/iöuld  I  sdy 
Or  things  as  rdre,  Since  fdith  ts  d4ad, 

To  cdll  you^s  löst;  And  Truih  awdy 

For  dll  the  cöat  etc.  Frorn  me  is  fl^df  Wyatt, 

Drayton,    An  Amouret  S.  130. 

Anacreontic   (Poets  III, 

582). 

3.  For  mihi  4.    Thus  T 

Is  riht,  Passe  hy 

And  fiht  And  dfe,  Herrick's  Hesperi- 

Is  fliht.  Auf  den  Bruch  des :    Upon  hts  Departure 

der  Magna  Charta  durch  hence. 

Edward  II,   w.  27,  29. 

§  71.  Zu  diesen  in  der  mittelenglischen  Poesie  verbreiteten 
Versarten  gesellt  sich  im  14.  Jahrhundert  noch  der  nach 
dem  Muster  des  französischen  zehnsilbigen  Verses  gebaute 
fünftaktige  gereimte  Vers,  dessen  Hauptform  durch 
folgendes  Beispiel  zunächst  vorgeführt  werden  möge: 

A  knight  ther  wds ,  \  and   thdt  a  tcorthy   man,  Chaucer, 

Prol.  V.  43. 

Endlich  ist  noch  des  Scliweifreimverses  zu  gedenken, 
der  aber  für  gewöhnlich  nur  in  der  Gestalt  einer  sechs- 
zeiligen  Strophe  vorkommt  und  daher  hinsichtlich  seiner 
Entstehung  am  besten  bei  den  Strophenformen  näher  zu 
erörtern  sein  wird.  Doch  war  er  ursprünglich ,  wie  hier 
gleich  bemerkt  werden  möge,  nichts  anderes  als  ein  drei- 
gliedriger Langvers  und  findet  sich  auch  noch  gelegent- 
lich in  Handschriften  und  älteren  Drucken  so  angeordnet 
vor,  z.  B.  in  der  ersten  Version  der  Alexiuslegenden  (heraus- 
gegeben von  J.  Schipper,  Q  F  XX)  im  Vernon  M  S : 

Sittep    stUle  withöuten    strif,  |  And   T  will  tMe    yöu  the 

Iff  I  0[f  an  höly  man. 
A'lex  was  his  right  ndme,  \  To  st^rve   göd  thought  htm  no 

shdme,  \  Titerof  nt^ver  hd  ne  bldn. 
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§  72.  Damit  sind  die  in  der  mittelenglischen  Poesie 
vorkommenden  Yersarten  in  ihren  einfachsten  Formen  er- 
wähnt. Diese  werden  aber  auf  verschiedene  Art  variiert. 
Zunächst  dadurch,  dass  sie  nicht  nur  stumpfe  oder 
männliche  Versausgänge,  respective  Heime,  sondern  nach 
dem  Vorbilde  der  romanischen  Verskunst  auch  klingende 
oder  weibliche  Versausgänge,  beziehungsweise  Reime  haben 
können ;  femer  dadurch,  dass,  vom  Septenar  abgesehen,  der 
in  correcter  Gestalt  nur  stumpfe  Cäsur  und  klingenden 
Versausgang  hat,  in  denjenigen  Versen,  die  überhaupt  eine 
Cäsur  zulassen,  diese  ebenfalls  sowohl  stumpf  als 
klingend  sein  kann.  ^ 

Beide  Erscheinungen  sind  einander  nahe  verwandt, 
indem  die.  beiden  Cäsur-,  respective  Reimarten  dadurch 
unterschieden  werden ,  dass  bei  den  stumpfen  Cäsuren ,  be- 
ziehungsweise Versausgängen  (Reimen),  die  Pause  unmittelbar 
hinter  der  letzten  Hebung  der  betreffenden  rhythmischen 
Reihe  eintritt,  bei  klingenden  dagegen  auf  die  letzte  Hebung 
noch  eine  Senkung  (bei  der  Abart  der  gleitenden  Cäsuren, 
respective  Reime,  eine  doppelte  oder  selbst  mehrfache)  folgt 
und  dann  erst  die  Pause  eintritt.  Selbstverständlich  kann 
stumpfe  Cäsur  mit  stumpfem  wie  auch  mit  klingendem 
Versausgang  combiniert  sein  und  umgekehrt. 

Zunächst  mögen  einige  mittel-  und  neuenglische  Bei- 
spiele für  stumpfe  Cäsur  mitgetheilt  werden  im  Septenar, 
Alexandriner,  Fünf-  und  Viertakter,  sowie  der  Vergleichung 
wegen  auch  im  vierhebigen  Verse: 

They  cdugkt   their  apdares  their   horses   rdn,  \  as  thöugh 
their  kdd  been  fMnder,  Percy  Rel.  (vgl.  S.  117.) 

The   life  so  shört ,  so  frdil,  |  (hat  mortal  m^  live  hdre; 

Wyatt.  155 

A  hnight  ther  was  \  and  thdt   a   wouräiy  mdn,  Chaucer, 

Prol.  43. 

For  todnt  of  wUl  \  in  wöe  I  pidin,  Wyatt,  S.  44. 

For  wömen  are  shrthcs,  \  botJi  short  and  tdll,  Shaksp.  H4 

B,  V,  3,  36. 

Für   die  klingende  Cäsur  sind   die  beiden  Unterarten 

der  epischen   und  lyrischen   Cäsur   zu   unterscheiden 

(vgl.  betreffs  der  Aufstellung  und  Erklärung  dieser  Namen 

Fr.  Diez,  „Über  den  epischen  Vers",  in  dessen  „Altromanische 
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Sprachdenkmale',  Bonn,  Ed.  Weber,  1846,  8«,  S.  53;  Engl. 
Metrik  I,  438,  441 ;  H,  24—26). 

Der  Unterschied  zwischen  diesen  beiden  Arten  besteht 
beim  jambischen  Metrum  in  Folgendem :  Bei  der  epischen 
Cäsur  tritt  die  Pause,  wie  beim  klingenden  Reim,  hinter 
einer  auf  die  letzte  Hebung  der  betreffenden  rhythmisohen 
Reihe  folgenden  überzähligen  Senkung  ein,  woran  sich 
dann  der  nächste  jambische  Takt  in  gewöhnlicher  Weise 
anschließt.  Bei  der  lyrischen  Cäsur  jedoch  erfolgt  die  Pause 
innerhalb  eines  Taktes,  also  nach  der  Senkung  dieses 
Taktes. 

Noch  einfagher  ist  folgende  Definition  für  die  drei 
Cäsnrarten:  Im  gewöhnlichen  jambischen  Verse  ist  die 
nach  einer  Senkung  eintretende  Cäsur  eine  klingende 
lyrische  Cäsur  (also:  .  .  .  ^^-^  .  '-^  '  .  .  .  ),  eine  nach 
einer  Hebung  eintretende  dagegen  eine  stumpfe  Cä- 
sur (also:  .  .  .  '  -  I  ^  '  '  .  .  . )  und  eine  nach  einer  He- 
bung nebst  einer  an  diese  sich  anlehnenden  überzähligen 
Senkung  eintretende  eine  klingende  epische  Cäsur 
(also:  .  .  .  ^^— ^'  I    '  '  -  -...). 

Diese  Cäsurarten  entsprechen  genau  ihren  romanischen 
yorbildem.  Die  epische  Cäsur,  die  den  taktierenden  Rhyth- 
mus stört,  begegnet  bei  weitem  am  seltensten  in  den  gleich- 
taktigen Metren.  In  der  nicht  taktierend  gebauten  alliterieren- 
den Langzeile  dagegen  ist  die  ihr  rhythmisch  gleiche,  klingende 
Cäsur  sowohl  in  alt-,  wie  in  mittelenglischer  Zeit  die  gewöhn- 
liche, durch  die  Natur  der  Typen  A,  C,  J>  bedingte  und 
durch  die  Auflösungen  der  Typen  B  und  D  (im  angelsächsi- 
schen Vers)  gestattete.  Sie  kommt  daher  auch  im  neuenglischen 
vierhebigen  Verse  häufiger  als  die  anderen  Cäsurarten  vor. 

Folgende  Beispiele  mögen  dies  näher  veranschaulichen : 

Epische  Cäsuren: 
To  Gdunterbiiry  \  icith  fdl  devout  cordge,  Chaucer,  Prol.  22 
He   knoweth  lioxo  great    ÄtrideSy  |  that    mdde    Troy  fr 4t ; 

Wyatt  152 
Aad    yet    tliere    ts    another  \  between    those    heavens    two, 

Wyatt  161 
Witöuten  grundicall  \  to  be  lüMand:  stand.  Cursor  Mnndi, 

I,  125. 
My  heart's  in  the  htghlands,  \  my  hdart  is  not  here:  Bums. 
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Lyrische  Cäsuren: 
per  Ji^  wea  fourty  ddwea  \  dl  withüte  m^te,  Passion  v.  29 
8e  settled  hd  his  kingdcm  \  dnd  confirmd  his  right.  Spens. 

Paerie  Queene^  II,  X,  60 
And  wel  we  wirren  ^sed  \  dtte  h^te;  Chaucer,  Prol.  29 
This  w(cked  trditar,  \  wkdm  I  thüs  acciise;  Wyatt  150 
J>at  dlre  wurste  \  pdt  hi  tedste;  Owl  and  Night,  v.  10 
And  T  should  hdve  it  \  da  me  Kat,  Wyatt  80 
For  dr7/nesa  and  bdrrenneaa  \  Ut  it  alane.  Tnsser. 

Auf  die  epische  Cäsur  wird  wegen  der  dadurch  be- 
wirkten doppelten  Senkungen  im  nächsten  Kapitel  noch 
einmal  zurückzukommen  sein,  sowie  alle  drei  Cäsurarten 
bei  der  Betrachtung  des  füuftaktigen  gereimten  Verses, 
für  den  sie  von  größter  Bedeutung  sind,  nochmals  schema- 
tisch zu  erörtern  sein  werden. 

§  73.  Zu  dieser  durch  die  verschiedenen  Cäsurarten  be- 
dingten Mannichfaltigkeit  in  der  Gliederung  der  auf  dem 
Princip  des  regelmäßigen  Wechsels  von  Senkung  und  Hebung 
beruhenden  gleichtaktigen  Metra  treten  noch  mancherlei 
andere,  auf  germanischen  wie  romanischen  Principien  der 
Verskunst  beruhende  Veränderungen  hinzu. 

Diese  entstehen  zumeist  aus  dem  Umstände,  dass  es 
in  der  ersten  Zeit  der  Anwendung  gleichtaktiger  Rhythmen 
den  darin  noch  ungeübten  Dichtem  große  Schwierigkeiten 
machte  oder  auch  es  ihnen  aus  sprachlichen,  sowie  — 
namentlich  den  späteren  —  aus  künstlerischen  G-ründen 
nicht  nothwendig  erschien,  stets  die  im  allgemeinen  er- 
forderliche Übereinstimmung  des  rhythmischen  Accents  mit 
dem  Wort-  und  Satzaccent  herzustellen.  Daher  ließen  sie 
entweder  den  Widerstreit  zwischen  beiden  Accentarten  be- 
stehen  oder  erlaubten  sich  zur  Überwindung  oder  Umgehung 
desselben  Abweichungen  von  dem  regelmäßigen  gleich- 
taktigen Versrhythmus,  welche  entweder  diesem  selber  oder 
der  gewöhnlichen,  allgemein  üblichen  Aussprache  der  Silben 
eines  Wortes  hinsichtlich  ihrer  zeitlichen  Dauer  oder  ihrer 
Betonung  Gewalt  anthaten. 

Daraus  ergibt  sich,  dass  die  Veränderungen,  welche 
die  gleichtaktigen  Rhythmen  durch  die  genannten  Ursachen 
erlitten  und  noch  erleiden,  theils  den  Versrhythmus 
selber,    theils   die  Silbenmessung,    theils   die   Wort- 
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betonung  betreffen.  Von  diesen  drei  Gresichtspunkten 
aus  muss  daher  der  gleichtaktige  jambische  Rhythmus, 
der  in  mittelenglischer  Zeit  der  allein  gebräuchliche,  auch 
in  der  neuenglischen  Epoche  bei  weitem  der  wichtigste  und 
für  die  übrigen  vorbildlich  war,  zunächst  im  allgemeinen 
erörtert  werden,  bevor  die  einzelnen  Versarten  desselben  im 
Besonderen  betrachtet  werden  können. 

KAPITEL  2. 

Versrhythmus. 

§  74.  Was  zunächst  das  Verhältnis  von  Wort-  und 
Versaccent  anlangt,  so  gilt  auch  für  die  gleichtaktigen 
mittel-  und  neuenglischen  Rhythmen  ebenso  wie  für  die 
verschiedenen  Versarten  der  altclassischen  Dichtung  das 
Gesetz,  dass  die  Versfüße  nicht  mit  den  Wörtern,  sondern 
womöglich  innerhalb  derselben  endigen,  respective  anfangen 
müssen,  um  die  einzelnen  Glieder  des  Verses  inniger  mit 
einander  zu  verbinden.  Wird  dies  Gesetz  nicht  befolgt, 
so  tritt  Diärese  ein  (d.  h.  ein  Einschnitt  im  Verse) ,  die 
meistens  misstönend  ist.  Es  sollte  daher  ein  wohllautender 
Vers  für  gewöhnlich  nicht  aus  lauter  einsilbigen  Wörtern 
bestehen,  eine  Forderung,  welche  wegen  des  im  wesent- 
lichen flexionslosen  Charakters  der  englischen  Sprache  wohl 
häufiger  in  der  neuenglischen  als  in  der  mittelenglischen 
Poesie  verletzt  wird,  obwohl  auch  hier  viele  Verse  der 
Alt,  namentlich  kürzere,  vorkommen.  Einige  Beispiele 
mögen  dies  näher  vei*anschaulichen : 

d)  Verse  mit  Diärese: 

Ne  ts  no  qu4ne  so  stark  ne  stöur,  Böddeker,  G.  L.  XU,  v.  4 
And  h^  wascldd  in  cdote  and  köod  of  grdne,  Chaucer, 

Prol.  C.  T.  103 
Had   cdst  htm    otU  from  H^aven    wüh    dll    his    host 

Milton,  Farad,  Lost  I,  37.  * 
Had  shöok  his  throne,    What  thöugh  the  fleld  be  lost  f 

ib.  105 
b)  Verse  ohne  Diärese: 

liou  shrinkep    rose  and   hjlie  flour ,  Böddeker ,  G.  L. 

XII,  V.  1. 
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And    smäle  föiolea  mdken  mdlodie,    Chancer,    Prol. 

C.  T.,  V.  9 
And  rdaas^mhling  dur  afflicted  pöwers,  Milton,  Farad. 

Last  I,  V.  186. 
§  75.  Auch  in  Bezng  auf  die  Modulation  sind  die  Verse 
mit  und  ohne  Diärese  verschieden,  indem  in  den  ersteren 
die  vom  rhythmischen  Accent  betroffenen  Silben  mit  fast 
ganz  gleicher  Tonstärke  gesprochen  werden,  während  in 
denjenigen  ohne  Diärese  die  Tonunterschiede  der  accen- 
tuierten  Silben  viel  größer  sind,  so  dass  man  in  den  beiden 
nachstehenden,  aus  Milton  entnommenen  Versen  das  Ver- 
hältnis der  Tonstärke  der  accentuierten  Silben  zu  einander 
folgendermaßen  mit  Zahlen  bezeichnen  könnte: 
Had  cdst  htm  oui  ßrom  Heaven  with  all  his  höat; 

01020  2  0202 

And  reaasf^bling  our  afflicted  powere. 

0  1020  1080  2 

Für  gewöhnlich  sind  die  in  der  Hebung  stehenden 
Wörter  und  Silben  eben  wegen  des  rhythmischen  Nach- 
drucks, der  auf  ihnen  liegt,  stärker  betont  als  die  in  der 
Senkung  stehenden. 

Unter  Umständen  kann  aber  auch  eine  in  der  Sen- 
kung stehende  Silbe  stärker  betont  sein  als  eine  nur 
rhythmisch  accentuierte  Hebung  des  nämlichen  Verses. 
Dies  ist  namentlich  dann  der  Fall,  wenn  in  einem  Versfuß 
eine  gewisse  Tonausgleichung  zwischen  Senkung  und  Hebung 
stattfinden  muss. 

So  ist  in  folgendem  Verse  des  Paradise  Lost: 
Irreconcüiable  to  our  grand  Foe 
das  Wort  grand,  obwohl  es  in  der  Senkung  steht,  wegen 
des  rhetorischen  Nachdrucks,  der  darauf  ruht,  unzweifelhaft 
stärker  betont  als  das  vorangehende  in  der  Hebung  stehende 
Wort  onr.  Miltons  Vers  ist  besonders  reich  an  solchen 
aufgelösten  rhythmischen  Disharmonien.  Öfters  freilich 
bleiben  die  Disharmonien  bei  ihm  auch  unaufgelöst. 

Dies  ist  namentlich  dann  der  Fall ,  wenn  kurze  un- 
betonte Silben  oder  für  den  Satz  unwichtige,  kurze,  ein- 
silbige Wörter  über  ihr  gewöhnliches  Maß  hinaus  gedehnt 
werden  müssen,  wie  z.  B.  in  den  Versen : 

OfThdmmuz  ySarly  vmunded :  th^löve-tale  Par.  L.  I,  452. 
U'ni Versal  repröach  far  tcorse  to  b^ar  Par.  L.  VT,  v.  34. 
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Lange  Silben  dagegen  können,  ohne  Misfiklang  zu  ver- 
ursachen, wenn  sie  in  der  Senkung  stehen,  beliebig  gekürzt 
werden,  wie  es  z.  B.  in  dem  Verse : 

Brought  death  into  tke  world  and  all  out  w6e 
mit  den  Wörtern  brought  und  our  der  Fall  ist. 

§  76.  Hinsichtlich  der  Behandlung  des  Versrhythmus 
zeigen  die  mittelenglischen  gleichtaktigen  Verse  in  einigen 
Punkten  erhebliche  Verschiedenheiten  von  den  neuenglischen, 
die  damit  zusammenhängen,  dass  es  in  den  ersten  Anfängen 
der  gleichtaktigen  Rhythmik  den  noch  ungeübten  Dichtern 
größere  Schwierigkeiten  bereitete,  die  erforderliche  Über- 
einstimmung des  rhythmischen  Accents  mit  dem  Wort-  und 
Satzaccent  herzustellen,  als  den  späteren  (vgl.  S.  114/5,  123). 
Diese  Punkte  bestehen  darin,  dass  gewisse  Abweichungen 
von  dem  regelmäßigen  jambischen  Rhythmus,  wodurch  zum 
Theil  zugleich  auch  die  t'bereinstimmung  der  Zahl  der 
Senkungen  mit  derjenigen  der  Hebungen  gestört  wird,  im 
ganzen  viel  häufiger  im  mittelenglischen  Verse  anzutreffen 
sind  als  im  neuenglischen,  obwohl  sie  fiir  diesen  ebenfalls 
sämmtlich   in  Betracht    kommen;   nämlich  zunächst 

Fehlen  des  Auftaktes,  d.  i.  der  ersten  Senkung  des 
Verses. 

Diese  Freiheit  kann   aber   auch  nach  der  Cäsur,  also 
in  der  zweiten  rhythmischen  Reihe  eines  Verses,  eintreten : 
pdn  sehe  aeyd :    ^e  trowe  ou  htm  \  J>dt  is  lörd  of  siciche 
pouaU!  Horstmann,  Altengl.  Leg.  N.  F.  S.  250,  v.  333/4. 
Oif  toe  Idomii  godes  Iure, 

penne  ofpiinchep  hit  htm  adre,  Pat.  Nost.  15/16. 
Unnet  Uf  ic  hdbbe  üed,  \  and  ^(et ,   me  pind ,  ic  lede ; 

Poema  Mor.  v.  5 
Twinty  böohes,  \  cldd  tu  blak  and  rede,  Chaucer ,  C.  T. 

Prol.  294  0 
Some,  ihat  wdtched  \  irtth  the  mnrd'^rer^a  hntfe,  Sur.  59. 
Oood  my  Li)rd,  \  give  vu'  thy  fdvour  atfll,  Shksp.  Temp. 

IV,  1,  204. 


*)  Für  Cbaucers  fünftaktigen  Vers  ist  das  Vorkommen  dieser  Freiheit 
bestritten  worden ,  so  n.  a.  von  ten  Brink  (Chaucer's  Sprache  und  Vers- 
kunat,  S.  176),  aber  mit  Unrecht  (vgl.  darüber  Metrik  1 ,  462/3,  und 
Freudenberger,  Über  das  Fehlen  des  Auftaktes  in  Chaucers  heroischem 
Verse,  Erlangen  1889). 
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Norfolk  aprvng  thee,  \  Ldmbeth  holda  theedMd:  Surrey,  p.  62. 
Vor   mdnies    mdnnes    sore   isirtnch  \  hdbbe^   ofte    unholde 

P.  Mor.  MS.  D.  V.  34 
Enhdstyng  htm,  \  ttl  he  was  at  hrnje^  Lydgate,  Siege  of 

Thebes  1075 
The  time  doth  pttss,  \  yei  shall  not  my  luve!  Wy.  1»30. 

Wälirencl  diese  Freiheit  im  Mittelenglischen  gewöhn- 
lieh in  der  Ungeschicklichkeit  der  Dichter  ihren  Grand 
hat,  wird  sie  in  neuenglischer  Zeit,  wie  in  dem  letzten 
Beispiel,  oft  mit  künstlerischem  Bewasstsein,  um  auf  ein 
bestimmtes  Wort  einen  besonderen  Nachdruck  zu  legen, 
verwendet. 

Übrigens  findet  sie  sich  auch  schon  bei  einigen  mittel- 
englischen Dichtem ,  wie  z.  B.  dem  Dichter  von  Otrl  and 
Nightingale,  bei  Gower,  selten  und  bei  Orm  niemals  vor. 

§  77.  Diese  erlauben  sich  dann  freilich  desto  häufiger 
eine  andere  rhythmische  Freiheit,  nämlich  diejenige  der 
schwebenden  Betonung,  ordnen  also  den  Wortaccent 
oder  den  Satzaccent  dem  rhythmischen  Accente  unter  und 
verletzen  so  das  Grundgesetz  aller  accentuierenden  Rhythmik. 

Diese  Erscheinung  kommt  häufiger  in  längeren .  z.  B. 
in  septenarischen  und  fiinftaktigen,  als  in  kürzeren  Versen 
vor,  weil  solch  ein  Hemmnis  des  Rhythmus  in  jenen  sicli 
weniger  stark  und  unangenehm  bemerkbar  macht  als 
in  diesen. 

Der  geringste  Verstoß  dieser  Art  ist  der,  welcher  bei 
zwei  einsilbigen  Wörtern  das  logisch  schwächer  betonte  in 
die  Hebung  stellt,  wie  z.  B. : 

For  frhi}  this  fs  more  thin  that  cause  is:  Chaucer,  H  of 

Famo  20 
There  h  a  rock  in  ihr!  sali  flood^  Wyatt  144 
Notr  seemeth  fearful no  more  thd  dark  cdve,  ib.  p.  2 1 0. 

Viel  misstönender  wirkt  es,  wenn  bei  einem  zwei-  oder 
mehrsilbigen  Wort  die  betonten  Silben  als  Senkungen .  die 
unbetonten  dagegen  als  Hebungen  des  Verses  verwendet 
werden .  und  gerade  diese  Freiheit  ist  in  mittelenglischer 
Zeit  häutig  anzutreffen: 

/  irtlle  not  leyf  you    alle  helpless  \  as    mvu  trit/iouten 

fn'ynd:  Townl.  Myst.,  p.  182 
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Of  cldth-mäkpfig  \  ske  hddde  stich  an  hdunt,  Cbaucer, 

C.  T.  Prol.  447 
Wüh  blood  likewt8e\ye  mnst  aeek  yöur  retüm;  Surrey, 

p.  117. 

Besonders  misstönend  sind  solche  Betonungen,  wenn 
tonlose  Silben,  namentlich  Flexionsendungen,  davon  betroffen 
werden,  was  indes  selten  geschieht,  z.  B. : 

pa  beodea  hi  beodip  therhmey  Pat.  Nost.  23 
Annd  d^^  äffterr  pe  Oöddspell  stannt  Orm  33 
All  pd88  188  pdtt  häll^he  goddapell  ib.  73. 

Am  häufigsten  werden  derartige  falsche  rhythmische 
Betonungen  durch  den  Reim  veranlasst,  namentlich  in 
mittelenglischer  Zeit: 

Söwnynfje  alicdy  th* eueres  of  kis  ir  y  n  n y  n ge, ' 
He  icoide    the    8ee    were  kept  for    eny   thinge  Chaucer. 

C.  T.  Prol.  275. 

ähnlich  thing:  wrliyng  ib.  325/6;  brtmstoon:  non  ib.  629/30; 
äle-atake:  cake  ib.  667/8;  göddesse:  gesse  Chaucer,  Knighte.^i 
T.  243/4;  herde:  änswerde  ib.  265/6;  ässembl^nge:  thynge 
Barclay,  Ship  of  Pools,  p.  20,  und  auch  noch  bei  den  ersten 
neuenglischen  Dichtem:  nöthing:  bring  Sur.  15,  bemöardiig: 
king  Wyatt  206 ;  welfdre :  8nare  ib.  92 ;  göodaisa :  acceas 
ib.  209;  mäfiere:  chere  Surrey  124  etc. 

Erscheint  es  zweifelhaft,  welche  Skansion  des  Verses 
die  richtige  ist,  ob  mit  fehlendem  Auftakt  oder  mit 
schwebender  Betonung,  so  hat,  falls  nicht  der  Brauch  des 
Dichters  die  Entscheidung  an  die  Hand  gibt,  wie  z.  B. 
bei  Orm,  der  kein  Fehlen  des  Auftakts  zulässt,  die  Er- 
wägung den  Ausschlag  zu  geben,  welche  Skansion  die  ge- 
ringsten rhythmischen  Schwierigkeiten  verursachen  würde. 
Wenn  ein  Compositum  oder  ein  Wort  mit  tieftoniger  Silbe 
in  Collision  geräth  mit  dem  rhythmischen  Accent,  so  ist 
es  in  der  Regel  inmitten  der  rhythmischen  Reihe  (stets 
natürlich  im  Reim)  mit  schwebender  Betonung  zu  lesen ; 
wenn  aber  eine  tonlose  Silbe  eines  Wortes  nach  dem  Vers- 
schema Trägerin  des  rhythmischen  Accentes  sein  müsste, 
so  wird  in  den  meisten  Fällen  die  Skansion  mit  fehlendem 
Auftakt  vorzuziehen  sein.  Man  dürfte  also  nicht  skandieren : 
Ijove,  thdt  Itveth  I  and  reigneth  hi  my  thoaghi,  Surre\%  p.  12 
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sondern: 

Löve  that  liveth  \  and  reigneth  in  tny  thöught. 
Die  Freiheit  der   schwebenden  Betonung  ist  stets   ein 
Verstoß  gegen  das  Grundgesetz  des  accentuierenden  Rhyth- 
mus und  kommt  daher   immer  seltener  vor,  je  mehr  sich 
die  Technik  vervollkommnet. 

§  78.  Eine  nicht  unerlaubte  Freiheit  dagegen  ist  das 
Fehlen  einer  Senkung  im  Innern  des  Verses, 
eine  Licenz,  die  freilich  im  Mittelenglischen  in  anderer 
Weise  als  im  Neuenglischen  gehandhabt  wird. 

Im  Mittelenglischen  tritt  diese  Erscheinung  meistens 
zutage  als  ein  Erbstück  sozusagen  aus  dem  alten  nationalen 
Langverse  (Typus  (7,  D)  und  als  ein  analoges  Verfahren 
zu  dem  gleichartigen  Brauch  der  zeitgenössischen  allite- 
rierenden Langzeile,  z.  B. : 

Ne  leve  nö  man  to  muchel  \  to  chÜde  nS  to  wiue,  P.  Mor.  24 
pet  Is  al  soth  fiH  iwts,  Pat.  Nost.  2 
hdlde  we  gödes  Id^e,  ib.  21 

O'f  the  prophete  \  that  hatte  S^ynt  Johdn;  Passion  26. 
Oftmals  auch  wird  diese  Erscheinung  durch  den  Reim 
veranlasst,  wie  in: 

Atyd  Harald  Ärfdger,  \  kjiig  of  Northic^y:  eye  Rob.  of 

Gloc.  22 
As  was  klag  Robert  of  Scoddnd:  hand  Barbour,  Bruce  27 
And  güd  Schyr  James  of  Douglas:  was  ib.  29 
Sdmxchat  of  his  cloplng :  ktng  Rob.  Manning,  Handlyng 

Sinne,  v.  5703/4. 
Ahnlich  können  die  Bxxi  -lyng,  -esse,  -nesse  u.  a.  tieftonige 
Silben  ausgehenden  Wörter  bei   vorangehender  hochtoniger 
Stammsilbe  behandelt  werden. 

Im  neuenglischen  Verse  kann  das  Fehlen  einer 
Senkung  zwischen  zwei  Hebungen  entweder  aus  phonetischen 
Gründen  eintreten,  nämlich  infolge  der  natürlichen  Pause, 
die  bei  zwei  schwer  nacheinander  auszusprechenden  Wörtern 
wegen  des  nothwendigen  Stimmverschlusses  entsteht,  und 
wodurch  dann  die  fehlende  Senkung  thatsächlich  ersetzt 
wird: 

And  ftrst  cldns  us  from  the  ftend;  Townl.  Myst.,  p.  9 
An  old  tihnple  there  Stands ^  \  whereds  same  tCme  Surrey  142 
And  scorn  the  Story  \  that  the  Knlght  tdld,  Wyatt,  192 

Schipper,  Grundr.  d.  engl.  Metrik.  9 
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oder  es  kann  zweitens  der  Nachdruck ,  der  auf  ein  Wort 
gelegt  wird,  zumal  wenn  es  ein  langsilbiges  ist,  eine 
fehlende  Senkung  ersetzen: 

And  thöu,  FdtheTy  \  rec^ve  intö  thy  hdnds  Sur.  142 
Jiist  03  you  lift  them,  \  all  prüoners,  sir,  Temp.  V,  1,  8. 
My  öwn  löve,  \  my  &nly  d^ar,  Th.  Moore  II,  162 
Mdming,  ^üentng,  |  nöon  atid  night 
Fraise  Oöd ,  \  sang  Tkiocrite.  R.  Browning,  II,   158. 
Diese  Licenz  kommt  im  gleichtaktigen  Rhythmus  recht 
häufig  vor. 

§  79.  Eine  verwandte  metrische  Erscheinung  ist  die 
Zerdehnung,  wobei  eine  zwischen  zwei  Hebungen  fehlende 
Senkung  thatsächlich  durch  eine  neugeschaffene,  vocalische 
Silbe,  meistens  ein  «,  ersetzt  wird. 

Dies  geschieht  im  Mittelenglischen  wie  im  Neueng- 
lischen erstens  bei  zweisilbigen  Wörtern,  gewöhnlich  solchen, 
deren  erste  Silbe  mit  einer  muta  endigt.,  während  die 
zweite  mit  einer  liquida  beginnt: 

Of  Eng(e)l6nd  \  to  Gdunterbüry  they  w^nde,  Chauc.  Prol.  16 

If  you  \cill  tdrry,  \  h6ly  pilgfejrfm,  Shaksp.  All's  III,  5, 43; 

es  geschieht  zweitens  auch,  und  zwar  nur  im  Neuenglischen. 

bei  einsilbigen   Wörtern,   die   auf  ein   r   oder  re   endigen. 

dem  ein  Diphthong  vorangeht,  wie  z.  B.  our^  hour,  fite  etc. : 

By  our  spöusals  |  and  mdm'dge  begün^  Sur.  160 

So  doth  he  f4el  \  his  flre  mdnifdld,  Wyatt  205. 

Diese  Eigenthiimlichkeit  wird  bei  der  Silbenmessung 
nochmals  erwähnt  werden. 

§  80.  Eine  dem  Fehlen  des  Auftaktes  hinsichtlich  der 
rhythmischen  Wirkung  nahestehende  Licenz  ist  die  Takt- 
umstellung, d.h.  das  Eintreten  eines  Trochäus  für  einen 
Jambus,  gewöhnlich  vorkommend  im  ersten  Takt  einer 
rhythmischen  Reihe,  sei  es  zu  Anfang  eines  Verses  oder 
nach  der  Cäsur.  Vom  Fehlen  des  Auftaktes  unterscheidet 
sie  sich  dadurch,  dass  die  Silbenzahl  die  correcte  bleibt  und 
der  trochäische  Rhythmus  für  gewöhnlich  nur  einen  Takt 
ergreift,  während  in  dem  andern  Fall  der  Vers  um  eine 
Silbe,  die  erste  nämlich,  zu  wenig  hat  und  eben  infolge 
dessen  einen  durchweg  trochäischen  Rh^^hmus  erhält. 

Von  der  schwebenden  Betonung  dagegen  ist  die  Takt- 
umstellnng   nicht  durch  die  Silbenzahl,  sondern  nur  durch 
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ihre  Stellung  im  Verse  unterschieden,  indem  sie,  wie  gesagt, 
in  der  Regel  nur  zu  Beginn  einer  rhythmischen  Reihe  an- 
zunehmen ist,  wo  der  jambische  Rhythmus  des  Verses  noch 
nicht  in  Fluss  gerathen  ist,  also  auch  noch  nicht  durch 
einen  Trochäus  gestört  werden  kann,  während  ein  Wider- 
streit des  Wortaccents  gegen  den  Versaccent  im  Innern 
einer  rhythmischen  Reihe  für  gewöhnlich  nur  durch  schwe- 
bende Betonung  ausgeglichen  werden  kann. 

Folgende   Beispiele   mögen    die  Unterschiede  zwischen 
diesen  drei  Erscheinungen  veranschaulichen: 

Fehl.  Auft. :  Hdrknet  tö  me  göde  mM,  Havel.  1     7  Silb. 
Schweb.  Bet.:  Ä  atdlwörfi  man  in  a  flock,  ib.  24     8       „ 
TaktumstU.:  JB^rkne  nau  hwdi  me   hdueth  m4t, 

ib.  1285     8       , 
Fünftaktige  Verse: 
Fehl.  d.  Auft. :  Norfolk    aprung  thee,   \  Ldmbeth 

hölds  thee  ddad,  Surrey,  S.  62     9       n 
Schweb.  Bet. :  Änd  Rdphious  \  that  mit  thee  b^ 

moon-light;  ib.  S.  126  10       „ 
Taktumstell. :  Mildly  dothflow  \  amöng  the  fruit' 

ful  fislda;  ib.  S.  145  10       „ 
Nur  wenn  ein  besonderer  Nachdruck  auf  einem  Worte 
liegt,    kann   dadurch    auch    im  Innern  einer   rhythmischen 
Reihe  Taktumstellung  bewirkt  werden,  z.  B.  zur  Verstärkung 
einer  Antithese  oder  aus  ähnlichen  Rücksichten : 

Thctt  ifgold  rüste,  \  lohdt  schal  ijren  doof  Chauc,  Prl.  500 
And  w^ll  not  failL  |   When  Ihtncan  is  asldep,  Shaksp.^ 

Macbeth  I,  7,  61. 
Nach    der    Natur    des    Accents,    wodurch    die   Takt- 
umstellungen bewirkt  werden,  kann  man  sie  sondern  1)  in 
natürliche  und2)  in  rhetorische  Takt  um  Stellungen, 
d.  h.  in    solche ,    welche    durch    die  Wortbetonung   und  in 
solche,   welche,   wie   die  zuletzt  citierten  Beispiele,    durch 
die  rhetorische  Betonung    veranlasst  werden.     Diese  unter- 
scheiden  sich    besonders  stark  von  schwebender    Betonung, 
da  auf  das  betreffende  Wort,  respective  die  erste  Silbe  des- 
selben, ein  ungewöhnlich    starker  Nachdruck   gelegt  wird: 
Sicky  or  in  h4alth,  \  in  iml  fdme  or  göod,  Sur.  17 
Lnsty  of  schdip,  \l])ght  of  deliverdnce^  Dunbar,  Thriss. 

and  Rois  95 

9* 
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Hier  in  diesem  letzten  Beispiele  liegt  also  eine  Takt- 
nmstellung  dieser  Art  sowohl  zu  Aniang  des  Verdes  als 
anch  nach  der  Cäsar  vor,  was  oftmals  vorkommt. 

Auch  zwei  aufeinanderfolgende  Taktumstellungen  sind 
nicht  ungewöhnlich: 

Worldly  glddnea  j  is   mdlled  wüh  affrdy ,  Lydgate, 

Min.  Poems  22,  v.  1 1 . 
Reigned  över  \  so  mdny  p^oples  and  rdalms  Sur.  135. 
Solche  Verse  können  übrigens  auch  als  mit  fehlendem 
Auftakt  und  epischer  Cäsur  gebildet  angesehen  werden. 

Dies  würde  die  einzig  zulässige  Auffassung  sein,  wenn 
die  erste  Hebung  des  Verses  ein  fiir  gewöhnlich  unbetontes 
oder  wenigstens  ein  nicht  rhetorisch  betontes  Wort  ist,  z.  B. : 
O'f  the  wördes  \  that  Tydeds   heul  sdid ,  Lydgate,  Störte 

of  Thebes,  v.  1082 
Td  have  lived  \  dßer  the  eüy  tdken,  Surrey,  S.  139 
wohingegen  in  einem  derartigen  Verse  mit  emphatisch  be- 
tontem ersten  Worte,  z.  B. : 

Ndt  astdnned,  \  nor  in  his  h^rte  aff^rde,  Lydgate,  Storie 

of  Thebes,  v.  1069 
Ood  that  s4ndeth^  \  withdrdweth  wtnter  shdrp  Surrey,  S.  58 
eher  Taktumstellung  anzunehmen  ist. 

§  81.  Zu  unterscheiden  von  der  durch  Taktumstellung 
zutage  tretenden  doppelten  Senkung  ist  die  im  Mittel- 
englischen und  Neuenglischen  fast  gleich  oft  vorkommende 
nietrische  Freiheit  der  doppelten  oder  mehrfachen 
Senkung  zu  Anfang  oder  innerhalb  der  rhythmischen 
Reihen,  die  dazu  dient,  den  Wortaccent  mit  dem  rhyth- 
mischen Accent  in  Übereinstimmung  zu  bringen.  Zu  Anfang 
des  Verses  heißt  sie  doppelter  oder  mehrsilbiger  Auf- 
takt: 

Oif  we  cUpiep  hfne  fdder  penne^  Pat.  Nest.  19 
8e  J>e    müchel  vol^ei   ht$   iwil,  |  him    stUue    hd  biatriJcetf, 

Poema  Mor.  15 
Td  purvdie  pdm  a  skulkyng,  \  on  pe  English  dft  to  rfde, 

R.  Mannyng,  Chron.,  p.  3,  v.  8 
Withathrddbarecöpe,  |  as  fs  apourescoldr,  Chauc,  Prl.,  v.  260 
Äad  why  this  is  a  reveld/ndun,  Chaucer,  Houseof  Farne,  v.  8 
My  comdundemdnt  that  kdeps  truly,  \  and  dfber  U  wUl  dö, 

Towneley,  Myst.,  p.  182 
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The%'€  toas  niver  nithing  \  more  me  pdMd  Wjratt,  S.  57 
Ibeseech  your  Grdces  I  böth  topdrdon  me,  Shkap.,  R  3, 1, 1, 84 
By   thy   long  grey  h^ard   atid  glUtering  eye   Coleridge. 

Anc.  Mar.,  v.  3 
Auch  nach  der  Cäsar  kommt  diese  Freiheit  vor: 
Wd   Idte  he    iStelh   Ufel  wSorc  \  pe    hü  n^  may   don  iia 

märe,  Poem.  Mor.,  v.  128 
And  thries  hddde  sehe  b^i  \  at  JerüsaUm,  Chauc,  Prol.  463 
My  %Ml  confirm  j  with  the  spiritofat^adfastness;  Wyatt220 
But  thM  we'll  trp,  \  what  these  ddstard  Fr  ^nehmen  ddre, 

Shaksp.  H.  6,  A.  I,  4,  111. 
am  häufigsten  aber  im  Innern  der    rhythmischen  Reihen, 
und  zwar  in  jedem  beliebigen  Takt,  wenn  auch  wohl  selten 
im  letzten,  wie  z.  B. : 

Intö  pis  ifhistemesse  h^  benetfen,  Gen.  66 
For  per  we  hit  mihte  finden  ^ft  \  and  hdbben  bitten  ^nde; 

Poema  Mor.,  v.  52 
In   Wessex  tcae  thdn   a    kfng,  \  hie   ndme   wda   Sir  Tne, 

Rob.  Mannyng,  p.  2,  v.  1 
Of  Engelönd  \  to  Cdunterbüry  they  wMde,  Chaucer,  Prol. 

V.  16 
8o  firvenJb  h6tj  \  thy  diaaolute  life  Surey,  p.  68 
And  Windsor,  aide!  \  doth  chdse  mefrom  her  sight.  ib.  p.  14 
Succeeding  his  fdther  Bölingbroke,  \  did   rdign    Shaksp. 

H.  6,  A.  n,   5,  83 
Ldt  nie  not  think  arit —  |  Frdilty,  thy  ndme  ta  wo  man !  ib. 

Haml.  I,  2,  146. 
In  dem  letzten  Beispiel  sind  die   doppelten  Senkungen 
allerdings    durch  Taktumstellungen  veranlasst,  womit  sich 
jene  Erscheinung  somit  berührt. 

§  82.  Überzählige  Senkungen  finden  sich  auch  vor  der 
Cäsur  oder  zu  Ende  des  Verses,  wo  sie  sogenannte  epische 
Cäsur,  respective  klingenden  oder  bei  doppelter  über- 
zähliger Silbe  gleitenden  Yersausgang  bewirken.  In 
beiden  Eällen  wird  die  Unregelmäßigkeit  gemildert  und 
gewissermaßen  entschuldigt  durch  die  Pause,  ausgenommen 
in  einem  solchen  Fall,  wo  der  stumpfe  Schluss  der  rhyth- 
mischen Reihe  durch  die  Natur  des  Metrums  erfordert  wird, 
nämlich  in  der  ersten  akatalektischen  Reihe  des  Septenars, 
wo  sie  trotzdem  im  Poema  Morale  und  anderen  mittel- 


—     134    — 

englischen  Dichtungen   aus  Ungeschicklichkeit  der  Dichter 
öfters  vorkommen,  z.  B. : 

Nts  ndn  wUnease  dal  ae  muchsl  \  se  mdnnes  dgen  hdorte  114. 

Im  Ormulum  finden  sieh  solche  Verstöße  nie,  ein 
sicherer  Beweis,  dass  Orm  sie  für  metrisch  unzulässig  hielt 
und  die  überzählige  Silbe  als  eine  Störung  des  Rhythmus 
empfand.  Berechtigter  ist  die  epische  Cäsur  in  anderen 
Versarten,  wie  namentlich  im  mittelenglischen,  nach  alt- 
französischem Vorbilde  gebauten  Alexandriner,  z.  B. : 

UiUo  ihe  rnglia  kinges,  |  pat  hdd  it  in  per  hönd,  Mann. 

Chron.,  ,p.  2,  v.  4 

und  im  vier-   und   fänftaktigen   gereimten  wie  namentlich 
im  reimlosen  Verse : 

Why  ihis  a  fdntom,  \  why  th^e  ordcles,  Chaucer,  House 

of  Fame,  v.  11 
To  Cdunterbüry,  \  withfiU  devout  cordge,  Chauc,  Prol.,  22  *) 
What  sholde  he  Studie  \  and  mdke  hym  seinen  wöodf  ib.  184 
So  cniel  prlson  \  how  could  betide,  alds,  Sur.  19 
0  miserable  sörrow!  \  wäköuten  eure!  Wyatt,  S.  124 
With  hidden  hdlp  or  vdntage,  |  or  thdt  with  botk  Shaksp. 

Macbeth  I,  4,  113, 
But  how  of  Cdtodorf  \  The  thdne  of  Cdwdor  licea,  ib.  I,  3,  72 
Bat  this  deliver^d,  |  he  sdw  the  drmiesjöin;  Fletcher,  Loy. 

Subj.n,  l,  333 
For   if  my  hüsband  tdke  you,  \  and  tdke  you   thils ,  ib 

Rule  a  wife  V,  495 
By  vCsian  föund  thee  in  ihe  T4mple,  \  and  spdke^  Milton, 

Parad.  Reg.,  I,  256 
Crented  hügest  \  that   awtm  the  O'cean-str^m,  ib.  Parad. 

Lost  I,  202 
Ami  chtefly  thou,  0  SpiritI  \  that  dost  prefdr  ib  I,  17 
Have  fiUed  their  vials  \  with  sdlutdry  wrdth,   Coleridge, 

Relig.  Musings  84 

§83.  Häufiger  sind  die  klingenden  Versendungen 
anzutreffen,  namentlich  im  Mittelenglischen,  während  sie  in 

')  Mit  Unrecht  sncht  ten  Brink  (Chaacera  Sprache  nnd  Verskunst, 
§  307,  3,  Anm.)  fdr  Chaucers  fünftaktigen  Vers  dies«  metrische  Eigenthüm- 
lichkeit,  die  er  doch  im  viertaktigen  Verse  zulässt,  und  die  in  der  englischen 
Poesie  bis  anf  den  hentigen  Tag  vorkommt,  zu  bestreiten. 
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neueoglischen  gereimten  Versen  (nicht  in  reimlosen)  infolge 
der  Einbuße  an  Flexionsendungen  seltener  werden: 
p€t  w4  don  alle  his  ib4den, 
And  his  wille  for  to  rdden;  Pat.  Nost.  7/8 
T6  my  m^tte  \  that  cduseth  sw^venes, 
Eyther  an  mdrwes  \  ör  on  ^venes;  Chane.,  flouse  of  Fame  3/4. 
Aßer  E'ihelbM  \  com  E'lfriih  hü  bröther, 
pdt  toaa  E'gbrihtes  sonne  \  and  ^U  ther  wds  an  6J>er : 

Äob.  Mannyng,  Chron.  p.  21,  v.  7/8. 
Withouten  öther  cdmpainye  \  in  youthe, 
But  therof  needeth  iwugkt  \  to  ep^ke  aa  nöuthe, 

Chaucer,  C.  T.,  Prol.  461/2. 
And  in  her  night  \  the  sdaa  with  din  conföundedf  Surrey.  p.  1 64. 
Or  toho   can  teil  thy   loss,  \  if  thdu   mayst    dnce  recöver, 

Wyatt  154. 
Lie  thdre,  my  drt.  |  Wipe  thou  thine  ^yes:  have  comfort, 

Shaksp.  Temp.  I,  2,25. 
The  differenee  ^twixt  the  covetoiu  \  and  the  prodigall,  Ben 

Jonson,  Staple  of  News  ü,  12. 
Nothing  at  all!  \  TU  teach  you  to  be  trdacheroue.  Fletcher. 

Mad.  Lover  III,  255. 
N6,  Sir,  i  /  dure  not  leave  her  \  to  that  sölitariness.  ib.  Role 

a  wife  IV,  479. 
What  ydung  thing*8  thiet   —  |  Qood   mörrow,    b4auteou8 

gentlewoman,  ib.  Loy.  Subj.  V,  2,  402. 
In  den  zuletzt  citierten  Beispielen  beträgt  die  Zahl  der 
überzähligen  Silben  nach  der  letzten  Hebung  gar  zwei,  drei 
und  vier,  eine  Eigenthümlichkeit,  die  für  den  Versbau 
Fletchers  charakteristisch  ist.  Andere  Dichter,  z.  B.  Shak- 
spere,  bevorzugten  die  klingenden  Endungen  während  einer 
gewissen  Zeit  ihres  dichterischen  Schaffens,  so  dass  das 
Zahlenverhältnis  derselben  zu  den  stumpfen  Endungen  als 
Hilfsmittel  dienen  kann  zur  Bestimmung  der  Abfassungszeit 
der  einzelnen  Stücke.  Auch  sind  klingende  Endungen  in 
gewissen  Epochen  und  Dichtungsarten  der  Poesie  beliebter 
als  in  anderen ;  so  kommen  sie  z.  B.  im  XVIII.  Jahrhundert 
selten  vor,  während  sie  im  XIX.  wieder  häufiger  anzutrefiPen 
sind,  zumal  in  Byrons  und  Th.  Moores  humoristisch-sa- 
tirischen Dichtungen,  für  die  sie  in  der  That  zur  Erzielnng 
komischer   Effecte    besonders  geeignet  sind. 
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§  84.  Eine  ferner  noch  zu  erwähnende ,  gleichfalls  mit 
dem  Veraende  zusammenhängende  metrische  Freiheit  ist  das 
Enjambement,  d.  h.  das  Hinüberschreiten  des  Satzes  in 
den  folgenden  Vers  (runon  line)^  eine  Abweichnng  also 
von  der  gewöhnlichen  Kegel,  wonach  mit  dem  Versende  auch 
das  Ende  eines  Satzes  oder  wichtigeren  Satztheiles  ein- 
zutreten hat.  Diese  Regel  kann  naturgemäß  leichter  verletzt 
werden  —  das  Enjambement  kann  also  leichter  eintreten — 
in  kürzeren  Versen,  die  manchmal  zum  Ausdruck  eines 
Satzes  oder  selbständigen  Satztheiles  nicht  ausreichen,  als 
in  längeren  und  leichter  in  reimlosen  Versen  als  in  gereimten, 
wo  der  Endreim  den  Versschluss  stärker  hervortreten  lässt. 
Allgemein  gesprochen  ist  das  Enjambement  unzulässig,  wenn 
zwei  eng  zusammengehörige  und  isoliert  stehende  kurze 
Wörter  dadurch  von  einander  getrennt  werden ,  wie  z.  B. 
ein  Adjectiv  von  dem  dazugehörigen  Substantiv : 

1  w(ll  yive  htm  the  dlderb^te 

Yifte,  thcU  4ver  he  aböod  hia  live.  Chaucer,  Blaunche,  246. 

Mt/  lilte  awdke,  perfortn  the  Idat 

Litbourj  that  thdu  and  T  shall  wdste.  Wyatt  29. 

Verb  und  dazugehöriges  einsilbiges  Subject  oder  Object: 

To  teilen  shörtlt/,  tohdn  that  h^ 

Was  in  the  8^e,  thüa  in  this  wlae,  Chaucer.  Blaunche,  v.  68. 

Me  7i4ed  iiot  long  for  to  beseech 

Her,  that  hath  power  me  to  cammdnd.  Wyatt  31. 

Sind  dagegen  zwei  eng  zusammengehörige  Redetheile 
jeder  für  sich  lang  genug,  um  zwei  Takte  auszufüllen,  so 
können  sie  ohne  misstönende  Wirkung  durch  das  Enjambement 
von  einander  getrennt  werden: 

Whan  Zi^phirns  eek  wfth  his  swe'te  breethe 

Enapired  hdth  in  ^very  holte  and  hdethe 

The  tthidre  cröppes,  dnd  the  yonge  sonne 

Hdih  in    the  Bdrn  his  hdlfe  cours   iranne,  etc.  Chaucer, 

C.  F.  Prologue,  vv.  5—8. 

l'here  dre  a  sort  of  m^.,  whose  vfsag^s 
Do  Cream  and  mdntle  like  a  stdnding  ptmd,  Shsksp.  Merch. 

I,  1,  88/9. 
Die  Zulässigkeit  oder  ünzulässigkeit  des  Enjambements 
ist  in  einzelnen  Fällen  von  vielen  besonderen  Erwägungen 
abhängig.   (Vgl.  darüber  ten  Brink,  Chaucers  Sprache  und 
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Verskunst,  §317—320;  Schipper,  Metrik  II,  S.  59— 65.)  In 
dem  Versbau  Shaksperes  und  wohl  auch  anderer  Dichter 
ist  das  seltene  oder  öftere  Vorkommen  der  run-on  lines  cha- 
rakteristisch für  gewisse  Epochen  seiner  dichterischen  Thätig- 
keit.  Besonders  weitgehenden  Grebrauch  vom  Enjambement 
macht  Milton. 

§  85.  Ahnlich  wie  das  Enjambement  bei  geschickter 
Verwendung  dazu  dient,  der  Monotonie  des  Versbaues  vor- 
zubeugen, so  ist  dies  auch  der  Fall  mit  einer  anderen,  gleich- 
falls auf  das  Versende  sich  beziehenden  metrischen  Licenz, 
nämlich  mit  der  Reimbrechung.  Diese  tritt  namentlich 
ein  bei  paarweise  reimenden  Versen  und  besteht  darin,  dass 
der  Satz  nicht,  wie  es  das  Gewöhnliche  ist,  mit  dem  zweiten 
Verse  des  Reimpaares  endet,  sondern  mit  dem  ersten,  so  dass 
die  durch  den  Reim  bewirkte  Zusammengehörigkeit  des  Reim- 
paares durch  die  zum  Schlüsse  des  ersten  Verses  eintretende 
Satzpause  gebrochen  wird.  Während  diese  Abweichung  von 
der  gewöhnlichen  Regel  bei  den  frühesten  mittelenglischen 
Dichtem  nur  ausnahmsweise  und  gleichsam  unbewusst  vor- 
kommt, wird  sie  von  den  späteren,  so  z.  B.  sehr  oft  von 
Chaucer,  mit  künstlerischer  Absicht  zur  Anwendung  ge- 
bracht. Folgende  Stelle  aus  dem  Prolog  zu  den  Canterhury 
Tales,  V.  101 — 106,  möge  das  Wesen  beider  Erscheinungen, 
der  Übereinstimmung  von  Satz-  und  Reimbindung,  wie  der 
Reimbrechung,  veranschaulichen: 

A   Y^man  hddde  he,  dnd  servfintz  namö 

At  ihdt  tyme,  for  him  Ihte  ride  soo; 

And  he  was  cldd  in  cöte  and  höod  of  grene: 

A  skef  of  pecok  nrwea  bHght  and  sh^ne 

ü'nder  his  belt  he  bar  ful  thriftilj, 

Wdl  houde  he  drisse  his  tdkel  yimanly;  etc. 
Selbstverständlich  kommt   die  Reimbrechung   auch  bei 
anderen  Versarten  vor,    so  z.  B.  in  folgenden  viertaktigen 
Versen  Surreys  (pp.  79/80): 

Which  hope  I  keep  füll  mire  in  m^, 

As  he,  that  dll  my  com  fort  is. 

Oll  you  ahme,  which  dre  my  blfss  etc. 

Häufig  auch  begegnet  sie  in  den  septenarischen  und 
fünftaktigen  Versen  der  Homerübersetzung  Chapmans.  Für 
gewisse  Strophenarten,  so  z.  B.  für  die  Bhyme-Boyal-Stro'phe 
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(abab.bcc)  und  die  achtzeilige  Balladenstrophe  (abab.bcbc) 
ist  sie  geradezu  Regel  sowie  auch  für  die  Quartette  (abba.  abba) 
des  correet  gebauten  Sonetts  italienischer  Form. 

Selten  dagegen  begegnet  die  Beimbrechung  bei  den 
unter  französischem  Einfiuss  stehenden  Dichtem  des  XVIII. 
Jahrhunderts  (Dryden,  Pope  u.  a.  m.),  und  auch  in  neuerer 
und  neuester  Zeit  wird  sie,  wie  es  scheint,  eher  gemieden 
als  absichtlich  zugelassen. 

§  86.  Als  einer  regellos  auftretenden  Eigenthtimlichkeit 
des  gleiohtaktigen  Rhythmus  ist  schließlich  noch  der  Alli- 
teration Erwähnung  zu  thun,  die  aus  der  altnationalen 
vierhebigen  alliterierenden  Langzeile  von  vielen  Dichtem 
bewusst  oder  unbewusst  als  Schmuck  ihrer  Verse  beibehalten 
wurde.  In  welcher  Art  sie  in  der  alliterierenden  Langzeile 
freier  Richtung  Verwendung  fand,  ist  früher  ausgeführt 
worden. 

Während  sie  im  XIII.  und  XIV.  Jahrhundert  gewöhn- 
lich noch  zur  stärkeren  Hervorhebung  der  auch  logisch 
und  rhythmisch  stark  betonten  Wörter  dient,  z.  B.  in  den 
(S.  89)  citierten  Versen  (Böddeker,  Weltl.  Lieder,  IV),  wobei 
sich  eine  entschiedene  Neigung  zur  Reimhäuf nng,  sowohl 
in  Durchfuhrung  des  nämlichen  Stabreimes  durch  mehrere 
Verse,  als  auch  durch  Zulassung  eines  vierten  Stabreimes  in 
einer  Reimzeile  bemerkbar  macht  (wie  das  dort  citierte 
Beispiel  zeigt),  wird  im  XIV.  und  XV.  Jahrhundert  diese 
Reimhäufung  in  solchem  Maße  durchgeführt,  dass  möglichst 
viele  Wörter  der  Verszeile,  Hebungen  wie  Senkungen,  mit 
demsoiben  Laute  zu  beginnen  haben,  wodurch  es  sich  erklärt, 
dass  König  Jacob  I.  dies  in  seiner  (S.  79/80)  citierten  metri- 
schen Schrift  sogar  als  Regel  aufstellen  konnte.  Diese  Er- 
scheinung zeigt  sich  schon  oft  bei  C  haue  er,  der  bekanntlich 
gegen  die  Alliteration  polemisierte  (Cant.  Tales,  vv.  17253/4), 
aber  doch  seine  Diction  stark  von  derselben  beeinflussen 
ließ,  z.   B: 

/  ivreche,  which  that  Wepe  and  wdylle  thus, 

Was  whiloni  tiJijf  to  k^ng  Capuneua  Kn.  T.,  vv.  73, 74. 

And  /i</  htm  hurtleth  with  kü  hors  adoun.  Kn.  T.  1758. 

Dieselbe  Häufung  der  Stabreime,  von  denen,  wie  in 
dem  obigen  Beispiel,  oftmals  auch  die  Senkungen  betroffen 
werden,    obwohl  die  Alliteration  natürlich    meistens,    ent- 
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sprechend  ihrem  eigentlichen  Wesen,  mit  den  Hebungen 
zusammenfällt,  begegnet  auch  bei  manchen  neuenglischen 
Dichtem,  die  sich  gleichfalls,  wenn  sie  auch,  wie  Peele 
und  Shakspere,  die  Alliteration  gelegentlich  verspotten, 
ihrem  Einfluss  doch  nicht  entziehen  konnten  oder  wollten. 

And    irfth    Sharp  shrÜling  shrtekes  !  doe    biioüease   cry, 

Spens.  F.  Q.  I,  HI,  127. 
Which  wfth  a  iniahy  iVtfapon  \  T  will  wound,  Peele,  Old 

Wifes  Tale,  S.  467 
Thdy   love  Idast  that   Itft   men    kndw    their  löce.  Shaksp., 

Rom.  I,  3 

Weiter  ist  hier  auf  das  Wesen  und  die  Verwendung 
der  von  der  alliterierenden  Langzeile  losgelösten  Allite- 
ration, die  vielfach  durch  feste  Wortformeln,  Sprichwörter, 
etc.  von  Generation  zu  Generation  in  der  Sprache  über- 
liefert wird  und  mehr  der  Poetik  als  der  Metrik  angehört, 
nicht  einzugehen.  Vgl.  Neuengl.  Metrik,  S.  68 — 76;  femer: 

Die  Alliteration  im  Layamon  von  K.  Regel  in  den  Ger- 
manistischen Studien,  herausgegeben  von  K.  Bartsch,  Wien, 
1874,  I,  172fF. 

Die  Alliteration  bei  Chaucer  von  Dr.  F.  Lindner  im 
Jahrbuch  für  romanische  und  englische  Literatur,  Neue 
Folge,  II,  p.  311  fF. 

Die  Alliteration  in  den  Werken  Chaucers  mit  Aus- 
schluss der  Canterbury  Tales,  Marburger  Dissertation  von 
E.  Petzold,  1889. 

Die  alliterierenden  Sprachformeln  in  Morris'  Early 
English  Alliterative  Poems  und  im  Sir  Gttwayne  and  the 
Green  Knight,  von  Johannes  Fuhrmann,  Kieler  Disser- 
tation, 1886. 

Prof.  Dr.  E.  Seitz:  „Die  Alliteration  im  Englischen 
vor  und  bei  Shakspere**  und  „Zur  Alliteration  im  Neu- 
englischen",  Realschulprogrammel — III,  Marne  1875,  Itzehoe 
1883,  1884. 

M.  Zeuner,  Die  Alliteration  bei  neuenglischen  Dichtern. 
Dissertation,  Halle  1880. 

Die  stabreimenden  Wortverbindungen  in  den  Dich- 
tungen Walter  Scotts  von  Georg  Opitz,  Breslauer  Disser- 
tation, 1893. 
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KAPITEL  3. 

Silbenmessung. 

§  87.  Für  die  Silbeninessung  sind  die  Stammsilben  oder 
die  betonten  Silben  der  Wörter  im  ganzen  von  geringem 
Interesse,  da  sie  für  gewöhnlich  ihrem  vollen  Lautwerte 
nach  als  Hebungen  oder  als  Senkungen  im  Versrhythmus 
verwendet  werden. 

Es  sind  daher  hier  nur  die  Ableitung s-  und  nament- 
lich die  Flexionssilben  zu  berücksichtigen,  welche  ver- 
schiedener Behandlung  zugänglich  sind,  obwohl  sie  für 
gewöhnlich  nur  in  der  Senkung  stehen.  Sie  können  hier 
nämlich  entweder  vollgemessen  verwendet  oder  ver- 
schleift werden,  in  welchem  Fall  sie  mit  einer  anderen 
Silbe  zusammen  eine  Senkung  bilden,  oder  sie  können  end- 
lich infolge  der  Beseitigung  des  Vocals  und  der  dann  er- 
folgenden Zusammenziehung  des  oder  der  Endconsonanten 
mit  der  Wurzelsilbe  ganz  und  gar  verstummen.  Durch 
diesen  Vorgang  sind ,  wie  bekannt ,  die  neuenglischen 
Flexionsendungen  im  Verhältnis  zu  den  mittelenglischen 
sehr  stark  reduciert  worden. 

Die  Flexionsendungen,  welche  im  Mittelenglischen  als 
tönende  Silben  eine  Rolle  spielen,  sind  folgende,  wobei  wir 
hauptsächlich  die  Sprache  Chaucers  im  Auge  haben: 
-€8  (-18,  -us)  für  den  Gen.  Sing,  und  den  Plur.  des  Substantivs, 

sowie  für  gewisse  Adverbialformen. 
-en  für  den  Nom.  PI.    einiger  Substantive    der   schwachen 

Declination,  für  gewisse  Präpositionen,  für  den  Infinitiv, 

das  starke  Partie.  Perf. ,  den  Plural  des  Präsens  starker 

und  des  Präteritums  aller  Verba. 
*er  für  den  Comparativ. 
-est  für  den    Superlativ  und   für   die    zweite    Person   des 

Präsens. 
-eth  (-ith)  für  die  dritte  Person  Sing.  Präs.,  sowie  für  den 

Plural  des  Präsens  und  des  Imperativs. 
-ed  ("idy  -ud)  für  das  Part.  Perf.  schwacher  Verba,  sowie  oft 

für  die  erste  und  dritte  Person  des  Sing,  und  den  ganzen 

Plur.  des  kurzstämmigen  schwachen  Verbs  statt  der  auch 

vorkommenden  volleren  Formen  -ede,  -eden,  während  das 

langstämmige  die  Formen  -de,  -den  hat. 
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-edeat,  respective  -dest  für  die  zweite  Person  Sing.  Perf.  des 

schwachen  Verbums. 
•^  für  eine  Anzahl  von  Flexionsendungen  des  Verbums  (wie 
z.  B.  des  Infinitiv,  des  Part.  Perf.  starker  Verba  bei  ab- 
gefallenem n),  des  Substantivs,  Adjectivs  oder  als  Endsilbe 
romanischer  Wörter  etc. 

Von  diesen  Endungen  sind  nur  die  Comparations- 
Endungen  -er,  -est  im  Neuenglischen  völlig  unversehrt  er- 
halten geblieben.  Die  Endung  e  ist  als  tönende  Endung 
(wenige  Ausnahmsfalle  in  frühester  neuenglischer  Zeit  ab- 
gerechnet) ganz  verschwunden,  desgleichen  sind  die  wich- 
tigen Endungen  -«n,  -es,  -ed,  -est  (zweite  Person  Sing.),  -eth^ 
für  welch  letztere  gewöhnlich  die  nördliche  Endung  -s  (aus 
-€8)  eintritt,  infolge  Ausfalls  des  Vocals  mit  dem  Stamm 
zu  einer  Silbe  verschmolzen,  abgesehen  von  solchen  Fällen, 
wo  die  Natur  des  Stammauslautes  dies  verhindert,  wie  nach 
Zischlauten  vor  -es  und  -est,  nach  Dentalen  vor  -e<Z,  nach 
t?,  8,  t,  d,  k  vor  -en  (wie  in  houaes,  ended,  rüen,  written, 
hidden,  hroken,  drivtn),  und  wo  sie  daher  als  stets  tönende 
Silben  hier  nicht  weiter  in  Betracht  kommen.  Die  Endung 
-edest  ist  zu  -edst  verkürzt  worden. 

Weniger  stark,  als  der  Unterschied  zwischen  mittel- 
und  neuenglischer  Flexion  in  prosaischer  Rede  zutage  tritt, 
macht  er  sich  im  gleichtaktigen  Rhythmus  bemerkbar,  in- 
dem hier  die  älteren  Formen  sich  länger  erhalten  haben 
oder  auch  aus  poetischen,  respective  metrischen  Rücksichten 
öfters  künstlich  wieder  ins  Leben  gerufen  werden.  Gleicli- 
wohl  ist  doch  der  wichtige  Unterschied  in  der  rhythmischen 
Behandlung  der  Flexionsendungen  in  der  mittelenglischen 
und  neuenglischen  gleichtaktigen  Rhythmik  zu  Consta tieren, 
dass  dort  die  der  thatsächlichen  Lautung  entsprechende 
Vollmessung  derselben  die  Regel,  die  Ausstoßung  des  Vocals 
und  die  Contraction  der  Endung  mit  der  Stammsilbe  aber 
die  Ausnahme  ist,  während  hier  gerade  diese,  der  gewöhn- 
lichen neuenglischen  Lautung  entsprechende  Behandlung 
der  Flexionsreste  im  Verse  die  normale  ist,  die  voll- 
gemessene  Verwendung  derselben  aber  nur  vereinzelt  vor- 
kommt. 

§  88.  Für  das  Mittelenglische,  und  speciell  für  die 
Sprache  Chaucers,  ist  zunächst  im  allgemeinen  zu  bemerken, 
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dass,  wenn  jede  der  zwei  letzten  Silben  eines  dreisilbigen 
Wortes  ein  unbetontes  e  enthält,  einer  von  diesen  Lauten 
unter  dem  Einfluss  der  rhythmischen  Betonung  in  der 
Regel  entweder  ganz  (durch  Synkope,  Apokope)  oder  theil- 
weise  (durch  Verschleifung)  verloren  geht.  Demnach  werden 
Wörter  wie  clepede,  icerede,  makede,  lovede,  im  Verse  ent^ 
weder  verwendet  in  der  Form  clepte,  toerde,  made ,  lovde 
oder  in  der  Form  cleped ,  wered,  maked,  loved  etc.,  und 
ebenso  werden  statt  der  Pluralformen  clepeden,  makeden, 
longedeii  etc.  entweder  die  Formen  clepten,  maden,  langden 
etc.  oder  die  Formen  cleped,  maked,  longed  etc.  gebraucht, 
desgleichen  in  der  Nominalflexion  statt  der  vollen  Plural- 
formen fadereSy  hevenes  entweder  fadres,  kevnes  oder  faders, 
hevens  etc.  Doch  kommen,  namentlich  in  frühmittelenglischer 
Zeit,  auch  Ausnahmen  von  dieser  Regel  vor,  so  dass  also 
auch  dreisilbige  Messungen  solcher  Wörter  begegnen,  nament- 
lich in  den  Perf*  Plur.  Formen,  z.  B. : 

/>att    lire    Ldverrd  J^jm  Christ,    swa  J>6led4  pe    d4ofell 

Orm 11822 

/  dörste   sindre,  they    wdyedin    ten  pounde  Chane,  C.  T. 

Prol.  454 
femer  yMeddn  ib.  C.  T.  4579,  troned^n  ib.  Leg.  712  etc. 

Das  auf  eine  unbetonte,  aber  tonfähige  Silbe  romanischer 
wie  germanischer  Wörter  folgende  e  ist  in  der  Regel  stumm, 
so  z.  B.  in  Wörtern  wie  hanere,  martere,  lovere,  ladyes, 
housbondesy  thousandea,  die  gewöhnlich  in  rhythmischer  Ver- 
wendung, wie  es  auch  wohl  in  prosaischer  Rede  der  Fall 
war,  zweisilbige  Lautung  hatten,  also:  haner,  maner,  lover, 
ladys,  housbonds ,  thotMands,  Indes  begegnen  auch  manche 
Fälle  von  metrischer  Messung  dieses  ^,  namentlich  bei  Orm, 
der  es  in  der  Regel  nur  vor  folgendem  Vocal  oder  h  ver- 
stummen lässt,  z.  B. :  cneoUnn  meokl(k(e)  annd  lütenn  11392, 
meocnhs(e)  is  prinne  hfnesa  10699 ,  Forr  an  godn4ss(e)  uss 
havepp  don  185.  Vor  Consonanten  und  im  Versschluss  aber 
tritt  bei  Orm  Vollmessung  ein  :  EnngUsahe  m^n  to  Idre  279 ; 
God  word  annd  god  tipennde  158 ;  forrpi  birrp  all  Crist^ne 
follc  303;  Goddspäless  hdllihe  IdreU,  42,54;  pa  Godd- 
spelldss  neh  alle  30 ;  andere  Beispiele :  And  po  pet  weren 
geUer^s  Poema  Mor.  M.  S.  D.  v.  269 ;  For  thdusandes  hü  hondea 
mdden  d^e,  Chaucer,  Troil.  V,  1816  enhimin^d  ib.  ABC  73. 
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In  viersilbigen  Wörtern  kann  das  auf  eine  un- 
betonte, aber  tonfähige  Silbe  folgende  End-^  je  nach  Be- 
lieben und  Bedürfnis  verstummen  oder  vollgemessen  werden. 
Wörter  wie  outryd^re,  sdudan^sse,  emperdures ,  drgumhntes 
können  also  entweder  dreisilbig  oder  viersilbig  behandelt 
werden,  z.  B.:  Vollgemessen:  Bfförr  pe  Romanisahe  hing 
Orm  6902;  Annd  aikerrlike  tr&wwenn  11412;  purrh  hdlf^he 
Oöddspellwrihhtess  ib.  160;  Till  hise  LSminngcnihhtesa  ib.  235; 
Annd  purrh  pin  Oöddcunndn^sse  ib.  11358;  An  Oödd  all 
nnntoddledd  l\b\^]  I  glütem^sse  falle nn  11636;  purrh  fd- 
shess  iinntrummndsse  ib.  11938;  tri  stränge  rdket^^e  Poem. 
Mor.  281 ;  a  (hinge  unst^defeste  ib.  319;  bffdre  h^ovenkfnge 
ib.  352  etc.  Verklingend:  And  pd,  pe  vntreown^ssfe) 
dide  pdn  Poema  Mor.  267;  peastemi^ssfe)  and  4%e  ib.  279; 
bei  Orm  nur  vor  Vocalen  oder  h:  Forr  sdn  se  glutern^safe) 
Ü8  ddd  1 1663  etc. 

§  89.  Betrachtung  der  einzelnen  Flexions- 
endungen. Die  Endung  -es  des  Gen.  Sing.,  Nom.  Plur.  und 
des  Adverb  wird  in  zweisilbigen  Wörtern  a)  gewöhnlich 
vollgemessen,  z.  B. :  Ac  pet  tre  ddp  for  gddes  hiue 
Poem.  Mor.  56;  fr<yin  euery  shire»  ende  Chauc,  Prol.  15;  And 
älea  c^tain  ic^e  thdi  to  bldme  ib.  375  oder  b)  selten  syn- 
kopiert, respective  verschleift:  Ure  dlre  hlduerd  fdr 
hi$  prÜles  Poem.  Mor.  189.  He  mdkede  ffsses  in  p4re  s4 
ib.  83.  I  sdugh  hia  sUoes  purfiled  Chauc.  Prol.  193.  The  dnnes 
of  ddun  Arcite  ib.  Kn.  T.  2033.  Or  dies  it  was  Sq.  T.  Bei 
dreisilbigen  Wörtern  ist  das  Gegentheil  der  Fall.  Voll- 
messung begegnet  nur  bei  dem  silbenraessenden  Orm  öfters, 
sonst  selten  (s.  oben);  das  Gewöhnliche  dagegen  ist  Synkope 
oder  Verschleifung:  a  sdmeres  ddy  Chauc.  Sq.  T.  64.  Or^y- 
houndes  he  hddde  ib.  Prol.  190;  hdusbondes  dt  that  tdun 
Kn.  T.  78;  the  tdvemes  wä  Prol.  240. 

Im  Neuenglischen  ist  in  allen  Fällen  (abgesehen 
natürlich  von  solchen,  in  denen  die  Natur  des  Endcon- 
sonanten  das  tönende  e  bedingt,  und  die  hier  daher  nicht 
weiter  in  Betracht  kommen)  Elision  die  Regel,  und  im 
Gegensatz  zum  Mittelenglischen  tritt  Vollmessung  nur  in 
Ausnahmsfällen  zutage,  namentlich  bei  den  ersten  neu- 
englischen Dichtern,  die  sidi  die  tönende  Ejidung  gelegentlich 
gestatten,  um  eine  unbetonte  Silbe  zu  gewinnen,  z.  B. : 
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The  ntghtes  cur  the  stdrs  abdut  doth  bring,  Surrey   15. 

Sometime  to  live  in  love's  Miss,  Wyatt  119. 

That  like  toould  not  for  all  this  worldh  todalth,  Spenser 

F.  Q.  I,  IX,  31. 

The  hiat  dotii  atrdight  forsdke  the  limb^  cold,  Wyatt  205. 

Bd  your  6y^  ydt  mdon-proofey  Ben  Jonson  I,  979. 

Die  gewöhnliche  Lautung  dieser  Wörter  ist  night's, 
love^s ,  world's,  Itnibs,  eyes  und  so  in  allen  anderen  Fällen. 
Das  Verstummen  des  e  in  der  adverbialen  Endung 
es  wird  schon  durch  die  Schreibung  dieser  Wörter  in  gewissen 
Fällen  angedeutet,  z.  B.  in  else^  hence,  thence,  whence  (statt 
des  mittelenglischen  elles,  hennes  etc.),  und  auch  in  solchen 
Wörtern,  in  denen  es  in  der  Schrift  noch  erhalten  ist,  wie 
z.  B.  in  whilea,  unawares,  ist  es  verstummt  und  wird  in  neu- 
englischer Zeit  wohl  niemals  mehr  metrisch  als  Silbe  ver- 
wertet. Nur  certes  begegnet  vereinzelt  zweisilbig,  so  noch 
bei  Elis.  Barr.  Browning: 

/  tcdil,  I  wdil,  and  certes  (hat  is  triie  I,  S.  55. 

S  90.  l)ie  Endung  -en  des  Nom.  Plur.  des  Substantivs, 
der  Präpositionen,  des  Infinitivs,  des  starken  Part.  Perf., 
des  Plur.  des  Präs.  und  Prät.  starker  und  schwacher  Verba 
wird  im  Mittelenglischen  a)  in  der  ersten  Zeit  gewöhnlich 
vollgemessen  und  später  hauptsächlich,  wenn  auch  nicht 
ausschließlich,  zur  Vermeidung  des  Hiatus  vor  Vocalen  und  A, 
z.  B.  His  dyen  at^pe  Chauc,  Prol.  201;  Biforenn  Cr  ist  alL 
mdhhtig  Oddd  Orm  175;  Beforen  dnd  behynde  Alexius  II, 
393;  Abdven  alle  ndciduns  Chauc,  Prol.  53;  ptl  schalt  beren 
htm  pis  ring.  Floris  and  Blanehefl.  547;  F6r  to  deelen  wi^h 
no  sicich  pordille  Chauc,  Prol.  247;  bifrdrenn  Orm  13856, 
forldrenn  ib.  1395;  Sehe  was  arisen  dnd  al  n'dy  dfght  Chauc, 
Kn.  Tale  183;  Sioapdu  te^^  shvlenn  icurrpenpdr  Orm  11867, 
patt  ha  ff  denn  cu'thnmd  himm  i  piss  lif  \b.  210;  A'l  pet  wd 
misdiden  h4re  Poem.  Mor.  99;  Hir  husen  weren  df  fyn 
scdrlet  reed  Chauc,  Prol.  456;  For  this  ye  kndicen  dl  so  icel 
as  r  ib.  730;  A  kne  hy  beden  alle  Alexius  II,  384  etc.; 
b)  synkopiert  oder  verschleift,  zumal  in  späterer  Zeit  nach 
meistens  schon  eingetretenem  Abfall  des  n  bei  Präpositio- 
nen und  Verbalendungen :  Hastdw  had  fl4en  al  ntjght  Chauc, 
Manc  Prol.  17 ;  She  hkhe  hir  ydnge  chfldren  vntd  hir  cdllep 
Cl.  T.  1081 ;  His  pdre  fdren  he  ^delde  Alexius  II,  210 ;  Hdlles 
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ff 

and  bdures,  öxen  and  plough  ib.  12.  Biföi'r  pe  JRomanisshe 
king  (statt  biforenn)  Orm  6902;  is  börn:  pai  tobten  h(m  bifom 
Chane,  Man  of  Lawes,  T.  995/7 ;  toühöuten  dny  raunsöun  ib. 
Kn.  T.  347;  withinne  a  lüel  whße  ib.  Sq.  T.  590;  —  And 
imder fangen  his  kinedom  Flor,  and  Blanchefl.  1264;  peimdde 
sowen  in  pdt  cit^  Alexius  I,  577;  Biddep  his  min  cdmen  htm 
nere  ib.  134;  Hom:  iborn  King  Hom  137/8,  forloren:  Hom 
ib.  479/80;  Was  rfsen  and  nrniede  Chane,  Eai.  T.  207; 
my  lief  i$  fdren  on  lönde  ib.  N.  Pr.  T.  59 ;  —  And  forth  we 
Tiden  a  lUel  mdre  than  pda^  ib.  Prol.  852;  pei  dryven  him 
dfte  td  sköminge  Alexius  I,  308 ;  pei  rtaen  edle  vp  loith  blipe 
chire  ib.  367;  pei  cd^ten  upön  his  crdun  ib.  312;  Afid 
infssheden  pat  he  were  ddd  Alexius  II,  335  etc. 

Im  Neu  englischen  ist  diese  Endung  sehr  einge- 
schränkt und  wird  nur  noch  in  den  seltensten  Fällen  tönend 
im  Verse  verwendet.  Die  Plural-Endung  -en  begegnet  öfters 
bei  Surrey  und  Wyatt  in  eyen  statt  ^yes,  und  zwar  im 
ßeim,  wie  eyen :  mine  Surrey  14 ,  wie  auch  im  Inneren  des 
Verses:  ib.  126,  128;  Wyatt  8,  17  etc. 

Auch  die  Präpositionen  auf  -en  sind  selten.  Hin  und 
wieder  kommt  noch  das  alte  loithöuten  vor,  und  zwar  voll- 
gemessen :  withüuten  drdad  Surrey  95 ;  wlthouten  end  Spenser, 
F.  Q.  II,  IX,  58.  Die  alterthümliche  Infinitivform  auf  -en  be- 
gegnet gleichfalls  noch  hin  und  wieder  bei  den  älteren  Dichtem : 
in  Viiyn  :  myen  Sun'ey  3 1 ,  his  flocke  to  vUwln  wide  Spenser, 
F.Q.i,  1,  23 ;  ^ö  killen  bdd  Shaksp.,  Pericl.  II,  Gower  20;  desgl. 
die  alte  Plural-Endung  auf  -en :  dischdrgen  clean  Sur.  30 ; 
fen:  Iffeden  Spenser,  F.  Q.  11,  X,  7;  and  wdxen  in  their  mirth 
Shaksp.,  M.  N.  Dr.  II,  1,56. 

Nur  bei  der  Part.  Perf.-Endung  -en  kommen  nach  ge- 
wissen Consonanten  (vgl.  S.  141)  häufig  Vollmessungen  vor, 
z.  B.  the  f'rdzen  heart  Surrey  I;  gdtten  out  ib.  10;  the  stricken 
deer  ib.  54;  hast  taken  pdin  Wyatt  99.  Hier  sind  die  vollen 
Formen  in  der  Sprache  erhalten  geblieben.  Nur  vereinzelt 
begegnet  es,  dass  abgeschliffene  Formen,  wie  come^  die  alten 
vollen  Formen  wieder  annehmen  und  vollgemessen  werden, 
z.  B.  tili  he  cdm^n  hdth  West  (Poets  IX,  484).  Wo  contra- 
hierte  Formen  vorliegen,  werden  sie  auch  metrisch  nur  so 
verwendet ,  wie  z.  B.  grown  Sur.  13 ,  knoten  ib.  45 ,  stcoln 
ib.  8,  befallen  ib.  26,   drawn  Wyatt  160.   Wirkliche   Ver- 

Schipper,  Grundr.  d.  engl.  Motrik.  20 
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Schleifungen  werden  hergestellt  entweder  durch  Ausstoßung 
des  stammauslautenden  Consonanten,  wie  in  ta!en  Sur.  44 
(statt  iahen),  oder  durch  Verschleifung  der  Endung:  haih 
given  a  place  Sur.  108 ;  is  beaten  inth  infnd  and  sUrrm  ib. 
157  etc. 

§91.  Die  Endungen  -er,  -est  des  Comparativs  und  Super- 
lativs werden  in  der  Regel  voUgemessen.  H(hm  is  fairer 
pdne  beo  he  King  Hom  330 :  No  lenger  dtrelle  hy  ne  mijghte 
Alexius  II,  85;  But  rdther  woldfi  he  yeven  Chauc,  Prol.  487. 

Vollmessung,  respective  tönende  Lautung  begegnet  außer- 
dem noch  in  den  unaccentuierten  Reimen  Hangest :  fieirest 
Layamon  13889/90;  Hdfngest :  hindeMih,  13934/5 ;  wird  solchen 
Wörtern  ein  flexivisches  e  angehängt,  so  dass  sie  dreisilbig 
werden,  so  wird  dies  gewöhnlich  elidiert  oder  apokopiert.  For 
he  ts  the  fuireste  man  King  Hom  787  ;  hire  gritteste  ooth  Chauc, 
Prol.  120;  2'he  ferreste  in  his  pdrisshe  ib.  494;  Ver- 
schleifung, respective  Synkopierung:  Sehe  most  icip  kfm  no 
Unger  abfde  Sir  Orfeo,  v.  328 ;  No  lenger  to  hÜe  of  he  brdke 
Alexius  II,  127;  bei  der  Superlativ-Endung  selten:  Annd 
dllre  Idttst  he  (rnndedd  tntss  Orm  11779,  11797:  Was  thhi 
710t  fdrist  of  dngels  iille?  Towneley,  Myst.  S.  4. 

Im  Neuenglischen  werden  diese  Endungen  ähnlich 
behandelt.  Die  Comparativ-Endung  er  ist  wegen  des  silben- 
bildenden Auslautes  in  der  Regel  tönend,  und  selbst  in 
Versehleifungen  verklingt  sie  nicht  völlig,  namentlich  nicht  vor 
folgendem  Consonanten,  z.  B. : 

The  71 /g her  iny  cuTnfort  fs  to  ine  Sur.  37. 
Or  do  him  infghtier  Service  (h   his  thvd'lls  Milton,  P.   L. 

lY,  1,  49: 

doch  auch  vor  Vocalen  kann  i?ie  nicht  mit  denselben  zu 
einer  einzigen  Silbe  verschmelzen. 

Auch  die  Superlativ-Endung  wird  in  der  Regel  voll- 
gemessen verwendet,  z.  B. 

In  li'mgest  nfght,  or  in  the  shorfest  ddy:  Sur.  10. 
No\r  h'ss  ihan  smdllest  dmfrfs .  in  ndrroic  rooin  Milton, 

P.  L.  I,  779. 

Gleichwohl  kommen  hier,  namentlich  bei  den  ersten  neu- 
englischen Dichtern,  manche  Beispiele  vor  von  Synkopierung 
des  e,  z.  B. :    the  ineehest  of  mfnd  Sur.  77;    the   siceet^st  com- 
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pdnions  Shaksp.,   Cymb.  V,    5,    349;    the   st^rrCst  good-night 
Macb.  n,  2,  4.  Häufig  begegnen  solche  Formen  bei  Ben  Jonson. 

§  92.  Die  Endung  -est  der  2.  Pers.  Sing.  Präs.  Ind.  und 
desselben  Modus  der  schwachen  Perfectformen  wird  meistens 
vollgemessen:  Annd  se^^est  swfllc  annd  tnvfllc  wclss  pu 
Orm  1512;  Annd  ^[f  pu  f^^esH  preo  wipp  pr^x>,  pa  findesst 
tu  p(pr  sexe  Orm  11523/4;  That  bröughtest  Tröge  Chaucer, 
X.  Pr.  T.  408 ;  Thaw  walkest  nöw  Kn.  T. ;  pat  göd  pat  pöu 
penhest  do  me  Alexius  II,  304;  Hou  mij^test  pöu  pus  hinge 
fcvne  Alex.  I,  455;  And  woldest  n^ere  ben  akndtce  ib.  461. 
Oftmals  jedoch  begegnet  auch  Synkopierung ,  respective 
Verschleifung ,  meistens  nach  vocalischem  oder  vocalisch 
erweichtem  Stammauslaut:  ^ffpu  se^^st  tdtt  tu  Ivfesst  Gödd 
Orm  5188;  pu  wenest  pat  eck  song  b^o  grisltch  Owl  and 
Night  315;  pu  sehr  (ehest  and  Rollest  to  pine  f4re  ib.  223; 
Thou  hwUrest  kirn  well  Chauc,  Blanche  137;  TrotceU  thoui 
hy  our  Lord,  I  will  thee  säg  ib.  551 ,  pou  mf/^test  have  ben 
a  gret  lordfng  Alex,  I,  511. 

ImXeuenglischen  verhält  es  sich  gerade  umgekehrt ; 
Synkopierung  ist  die  Kegel,  z.  B.  Now  knöwest  thou  all 
Sur.  27 ;  That  mdkest  but  gdme  Wyatt  30  etc.  etc.  und 
Vollmessung  die  Ausnahme ,  z.  B. :  What  frdmPst  thou 
Sur.  158;  And  lookhi  to  commdnd  Shaksp.  H.  6,  I,  1,  38, 
die  selbst  bei  den  älteren  Dichtem  nicht  oft  und  bei  den- 
jenigen der  Neuzeit  nur  vereinzelt  vorkommt. 

&/CÄ  as  thou  standet,  pale  in  thtf  drear  ligth,  Eliz.  Barr. 

Browning  I,  4. 
Wan  SciUptor^  tcSepPst  thou  to  tdke  the  cdst?  Tennyson, 

Early  Sonn.  9. 

§  9o.  Die  Endung  -eih  (im  Norden  -es,  -ia)  der  3.  Pers. 
Sing.  Präs.,  des  Plur.  des  Präs.  und  des  Imperativs  kommt 
im  Mitteleiiglischen  meistens  vollgemessen  vor,  hauptsächlich 
während  der  ersten  Jahrhunderte,  z.B.:  It  inrmepp  h^mm 
tili  sinne  Orm  150;  pat  sp4hepp  off  pe  diofell  ib.  11944; 
pat  d'fre  annd  d'fre  stdnndepp  inn  ib.  2617;  pdnne  hi  citmep 
eft  Poema  Mor.  236 ;  Ht  wdlkep  eure  ib.  239 ;  So  prikep  hvin 
nati/re  Chaucer,  Prol.  11 ;  Cömep  alle  mUr  to  tw^  Alexius  II,  337; 
A'nd  afnngep  ^oure  niede  ib.  375.  Doch  ist  ebenfalls  schon 
in  der  ersten  Zeit  Verschleifung,  respective  Synko- 
pier u  n  g  öfters  anzutreffen  und  nimmt  in  der  Folge  mehr 

10* 
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und  mehr  zu.  Boc  s^^^p  ]>e  hirrp  vrel  ^<^menn  p4  Orm  1 1373 
11981;  Annd  d^^  afftirr  pe  goddapdl  stdnnt  ib.  33;  And 
thinkep ,  here  comep  my  mortel  ^nem^,  Chauc,  Ein.  T.  785; 
Comep  ner,  quoth  hd  ib.,  Prol.  839 ;  pat  lidvep  travdüle  Alexins 
1,350;  Thai  hdldis  tJns  Idnd  agdi/ne  resduneBdLvhoviT^s^TUce 
I,  488. 

Im  Neuenglischen  kommen  anfangs  noch  beide 
Endungen  -eth  und  -es  ('s)  nebeinander  vor ;  später  wird  dann 
-eth  gebraucht,  wenn  Vollmessung,  es  ('s)  wenn  Synkopierung 
einzutreten  hat,  doch  ohne  dass  diese  Regel  consequent 
befolgt  wird.  Im  ganzen  ist  das  Verklingen  des  e  das 
Gewöhnliche,  wie  in:  begtns  Sur.  1,  seeyns  ib.  2,  learns  Wyatt  1, 
welches  auch  bei  der  Schreibung  mit  eth  vorkommt:  On 
him  that  luveth  not  md  Wyatt  57  ;  that  sdeth  the  hdavens  Sur.  2  ; 
Vollmessung  ist  das  Seltenere :  But  all  too  Idfe  Lote  IdarnHh 
md  Sur.  5;  Luve  that  livUh  and  rdignHh  in  my  thought  Sur.  12. 
Bei  Shakspere  und  seinen  Zeitgenossen  kommt  sie  noch 
ziemlich  oft  vor  (vergl.  Hertzberg,  Shakespeare- Jahrbuch 
XIII,  p.  255 — 257)  und  auch  bei  neueren  Dichtem  noch  ver- 
einzelt, z.  B.  bei  Keats  im  Heime:  death :  overshddowSth  p.  3v6. 

s5  94.  Die  Endung  -ed  (nördlich  -id,  -it)  des  Partie.  Perf. 
der  schwachen  Verba  wird  gewöhnlich  vollgemessen: 
Min  Drihhtin  hdfepp  lenedd  Orm  16;  Annd  ucttt  hdfe  forpedU 
te  ib.  25;  Annd  (d^fore  hdfe  icc  türnedd  Üt  ib.  129;  tpröced 
ofte  sfthes  Chaucer,  Prol.  485;  hadde  swdwned  icith  a  dedly 
chrre  ib.  Kn.  T.  55  ;  Ndu  is  Alex  dtcMed  pdre  Alexius  I,  121  ; 
Ldcerd,  ipdnked  he  pou  dy  ib.  157;  A  welle  gret  quhlle  thar 
duellyt  he  Barbours  Bruce  I,  359.  Indes  begegnen  auch 
öfter  Verschleifungen ,  respective  Synkopierungen :  ivhi  fcc 
tili  E'nnglissh  hdfe  wtfnnd  Orm  113,  147  'jpatt  hdffdenn  ciothnmd 
himm  i  piss  Uf  ib.  211;  pet  sculle  b4o  to  dipe  idnnd  Poema 
Mor.  106;  His  lange  heer  icas  k^mbd  behynde  his  bdk  Chauc, 
Kn.  T.  1285;  Fuffild  of  Ire  ib.  82;  namentlich  aber  im 
Proparoxy tonis :  ybiiried  ndr  ibrent  ib.  88;  and  hdn  hem 
cdried  softe  ib.  163 ;  And  ben  yhdnowrid  ds  a  ktfng  Alexius 
I,  5,  12  (MS.  N). 

Auch  für  diese  Endung  ist  schon  bei  den  ersten  neu- 
englischen Dichtem  Synkopierung  f-ed,  V,  t)  als  das 
Gewöhnlichere  anzusehen:  offer* d  Sur.  6;  transgrSst  ib.  11; 
that  prömised  was  to  thde  ib.  35.  Doch  begegnet  Vollmessung 
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auch  recht  oft,  zumal  in  adjectivischer  Verwendung,  z.  B. :  the 
pdrch^A  grden  restörhi  is  with  shdde  Sur.  1 ;  by  well  assur^ 
moan  Wyatt  4 ;  but  drmhd  sighs  ib.  4 ;  falae  feignhd  grdce 
ib.  4.  Dies  gilt  namentlich  auch  für  die  Dramatiker  der 
Shakspere'schen  Epoche  (vergl.  Metrik  II,  §  36),  und  auch 
bei  den  neueren  Dichtern  ist  die  Vollmessung  dieser  Endung 
nicht  ungewöhnlich :  ichere  w^^ve  invölved  othera  Bums, 
Remorse ,  v.  1 1 ;  The  chdrm^d  Gdd  begdn  Keats ,  Lamia, 
S.  185  etc. 

§  95.  Die  Endung  -ed  (od,  -ud)  (verkürzt  aus  ede,  -ode, 
-fide,  eden,  -öden,  -uden^yeTgl,  §  88),  die  der  ersten  und  dritten 
Person  Sing,  und  dem  ganzen  Plural  des  Perfects  vieler 
schwachen  Verba  zukommt,  wird  in  der  Regel  vollgemessen, 
da  die  eigentlichen  Flexionsendungen  -e  und  -en  bereits  zu 
Gunsten  dos  Versrhythmus  beseitigt,  die  apokopierten  Formen 
also  vor  den  synkopierten  bevorzugt  worden  sind.  Mffst  al 
pet  me  Ifk^dfe)  ßd  Poema  Mor.  7 ;  Oure  Idverd  pdt  al  mdked(e) 
iirU  Pop.  Science  2 ;  He  4ndede  and  cUpede  yt  Ldice.Hre  Rob. 
of  Glouc,  S.  29;  The  fdder  hem  louedfe)  alle  ynd^  ib.  Hire 
dverUppe  mi/pud(€)  sehe  so  clene  Chauc,  C.  T.  Prol.  107 ;  An 
dutrid4re  pat  Idved(e)  vSnen/e  ib.  165;  Ne  mdked  him  a  sptced 
cnnscidnce  ib.  526 ;  pei  preced  dvere  ndre  and  nSre  Alex.  I, 
5S3  (MS.  V). 

Wie  einige  dieser  Beispiele  zeigen,  begegnen  gelegentlich 
wohl  Verschleifungen  dieser  Endung,  wenn  sie  in  doppelter 
Senkung  steht,  doch  keine  eigentlichen  Synkopierungen. 
Vgl.  noch  :  A'nd  assegit  it  njgorously  Barbour's  Bruce  I,  88  ; 
Rüschyt  and  relyt  rüdl^e  ib.  IX,  107 ;  and  eoere  I  hdped(e) 
of  ps  to  h^e  Aiex.  II,  482. 

Für  diese  Endung  ist  schon  zu  Beginn  der  neuen g- 
li sehen  Epoche  Synkopier ung  ([e]dy  V,  t)  entschieden 
das  Gewöhnlichere:  defied  Sur.  10,  suatairCd  ib.  15;  opprest 
Wyatt  lo7.  Doch  kommt  auch  Voll m essung  manchmal 
vor:  I  Inohhl  hack  Sur.  4;  I nöoer prdvcd  ndne,  namentlich  bei 
dem  archaisierenden  Spenser  und  den  Dramatikern  jener 
Epoche,  in  Shaksperes  Jugenddramen  aber  viel  häufiger 
als  in  denen  seiner  letzten  Periode  (vgl.  die  Bemerkungen 
in  §  161  über  dessen  blank  verse).  Bei  den  neueren  Dichtern 
begegnet  Vollmessung  dieser  Endung  gleichfalls  vereinzelt. 
?ogar  im  Reim:  said:  slie  vdnish^d  Keats,  Laraia  S.  202. 
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§  9ü.  Das  End-ö  ist  für  die  mittelenglische  Rhythmik 
von  derselben  Bedeutung  wie  für  die  neuhochdeutsche. 
Denn  es  kann  dort  ebenso  wie  hier  entweder  als  Senkung 
im  Verse  verwendet  werden  oder  verstummen,  respective 
versehleift  werden.  Dafür  ist  aber  mehr  die  Umgebung,  in 
der  das  End-e  steht,  als  der  etymologische  Ursprung  des- 
selben von  Bedeutung.  Begreiflicherweise  verstummt  es 
meistens  vor  folgendem  Vocal  oder  h,  während  es  vor 
folgendem  Consonanten  seinen  Silbenwert  im  Verse  (als 
Senkung)  gewöhnlich  bewahrt.  Doch  kommen  ziemlich  viele 
Ausnahmen  von  dieser  Regel  vor,  in  denen  es  also  vor 
folgendem  Vocal  oder  h  tönend  verwendet  wird,  vor 
folgendem  Consonanten  dagegen  verschleift  oder  apo- 
kopiert  wird. 

In  der  ersten  Hälfte  des  13.  Jahrhunderts  wird  es 
z-  B.  von  Orm  und  anderen  Dichtem  noch  in  manchen 
Wörtern  tönend  verwendet,  in  denen  es  nach  ten  Brink, 
Chaucers  Sprache  und  Verskunst,  §  260,  bei  diesem  Dichter, 
also  in  der  zweiten  Hälfte  des  14.  Jahrhundei'ts,  schon 
durchgängig  stumm  war. 

Diese  Wörter  sind  die  oft  auch  ohne  End-«  geschriebenen 
Personal-  und  Possessiv-Pronominalformen  hire,  oure,  ^oure, 
here ,  myyie,  thi/ne,  wenn  sie  nicht  im  Reime  stehen,  die 
Pluralformen  thise,  aome,  sinche,  irhiche,  die  starken  Part. 
Perf.-Formen  von  Verben  mit  ursprünglich  kurzsilbiger 
Wurzel  bei  apokopiertem  n  der  Endung,  z.  B. :  com«,  drive, 
write,  btole,  die  zweite  Person  Sg.  des  starken  Präteritums : 
bare,  tooke  mit  Ausnahme  von  Wörtern  wie  songe,  founde 
und  anderen  derselben  Gruppe,  femer  die  Verbalformen 
icere  und  made,  die  Substantive  soney  wone,  die  romanischen 
Wörter  auf  -?/c,  -aye,  -eye,  die  Wörter  before,  tofore,  there, 
heere. 

Für  die  meisten  dieser  Fälle  können  aus  früheren  und 
zum  Theil  auch  aus  späteren  Dichtern  leicht  Belege  bei- 
gebracht werden,  dass  das  e  metrisch  gemessen  wurde,  z.  B. : 
Off  nre  sdtcless  nt^de  Orm  11402;  ßatt  üre  Ldferrd  Jesu  Cr  (st 
Orm  11403,  11803,  11984  etc.;  ^eme  hy ponkede  oure  drighte 
Alex.  II,  35;  Annd  ^üre  sdwless  föde  iss  ec  ib.  11691  etc.; 
ßatt  ^iire  prtfostess  hall^henn  ib.  11694;  Till  hise  deore  fi4oiü- 
W€88  ib.  11556;  Annd  hise  Id^hess  hdldenn  ib.  11704,  11848, 
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11859  etc.;  Au  dlle  pine  nide  ib.  11366,  11914  etc.;  Owl. 
and  Nyghtingale  220,  221  etc.;  Cd^el  god  on  mfne  rise 
ib.  1 75,  282 ;  Forche  hemm  h^re  sinne  Orm  86 ;  A  und  vrille 
ISS  h(re  prfdde  mdhht  Orm  11509,  Fore  hire  Morte  irns  so 
gr^t  Owl.  and  N.  43,  44  etc. ;  Forr  süme  ^eomenn  corßli^ 
ping  Orm  11511  etc.;  At  snme  sipe  hirde  ich  teile  Owl. 
and  N.  293 ;  Far  pe^  he  were  hwfle  hreme  Owl.  and  N.  202, 
203  etc. ;  Hy  icolde  here  söne  sh6lde  tofve  Alexius  II ,  94, 
110,  112  etc.;  p(^e  tctkkede  fode  ib.  333;  And  mnde  m4  wip 
kim  rfde  Sir  Orfeo  153  etc. 

Natürlich  begegnen  diese  Wörter  auch  schon  in  früher 
Zeit  mit  apokopiertem,  respective  verschleiftem  e, 
wie  einige  Beispiele  zeigen  mögen:  Annd  peoinrtenn  w^l 
anpp  tili  pin  mdhht  Orm  11393;  Min  heorte  atßfhp  and 
fdlt  mi  tünge  Owl.  and  N.  37 ;  And  mdkest  pine  snitg  so  un- 
wfht  ib.  339;  pdr  pe  nie  sdng  hire  tfde  ib.  26,  441;  Hire 
ponkes  wolde  pe  totnse  ib.  70 ;  pdt  ich  schUle  to  hire  fleo  442  ; 
pa  ircnre  he  pdr  hikdchedd  Orm.  11628;  he  wtfre  ischote  Owl. 
and  N.  23 ,  53  etc. ;  Annd  stime  itt  all  forrwerrpenn  Orm 
11512;  namentlich  aber  kommen  sie  später  so  verwendet 
vor :  An  »jmage  of  hire  sone  Alex.  I,  105 ;  peröf  to  god  pei 
nuide  here  mone  ib.  32 ;  Eninned  fn  hire  nose  Chaucer,  C.  T. 
Prol.  1 23  etc. :  And  Idke  sire  at  ^dure  pilgrlme  ib.  394 ; 
Sdmme  pat  dfpe  fnne  were  Alex.  II ,  .325;  Faste  pey  were 
ysdught  porough  ib.  14 ;  And  there  oure  dst  bigdn  ib.  827 ; 
Nought  greveth  its  youre  gldrie  and  hononr  ib.  Kn.  T.  59 ; 
Have  mercy  du  oure  ird  and  eure  distresse  ib.  61 ;  piirgh 
youre  geatünesse  ib.  62 ;  and  hire  fdlse  wht^el  ib.  67  ;  At  night 
was  cdme  intd  that  hdstelrfe  Chaucer,  C.  T.  Prol.  23;  and 
pilgryms  were  they  alle  ib.  26,  59,  etc. ;  With  htm  ther  was 
his  sdne  a  ydung  squyer  ib.  79;  In  mdtteleye  and  high 
ib.  271 ;  crmpanye  in  yduthe  ib.  461 ;  no  vtlanf/e  is  ft  ib. 
740  etc. 

§  97.  Folgende  Beispiele  mögen  dazu  dienen ,  die  be- 
liebige, d.  h.  entweder  vollgemessene  oder  unterdrückte, 
respective  verschleifte  Verwendung  des  End-e  in  sonstigen 
Wörtern  nach  den  verschiedenen  grammatischen  Arten  des- 
selben zu  veranschaulichen,  wobei  unter  a)  jedesmal  die 
Vollmessnng,  unter  b)  die  entgegengesetzte  Verwendung 
verzeichnet    ist.      1.  Inf.  a)  And    stdnde   dpe   gddes    knyght 
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Alex.  II,  269;  to  teile  yow  all  the  condicioiin  Chauc,  Prol.  38 ; 
bj  to  tdke  our  w^y  ib.  34,  Mta  mote  ^eve  »tlver  ib.  232;  Part. 
Perf.  starker  Verba,  a)  ydrdwe  ne  yböre  Sq.  Tale  336, 
pd  pe  child  yböre  was  Alex.  II,  37  ;  b)  Yböre  he  was  in  Rönie 
ib.  6 ,  Though  h4  teere  cöme  agdin  Chane  Sq.  Tale  96,  ycöme 
from  kts  vidge  ib.  Prol.  77  etc.  2.  Verschiedene  Personen- 
endnngen  der  Verbal-Flexion  a)  pdt  ich  rMe  in' 
beginne  Cant.  Creat.  E.  225,  And  y^t  I  höpe,  pdr  ma  fdy 
Chane,  Sir  Thop,  ed.  Skeat,  v.  2010,  and  mdde  föncard 
Chane,  Prol.  33,  and  w^te  för  to  döon  ib.  78,  Yet  hddde 
U  but  iitel  göld  in  cöfre  ib.  298,  Y&es  hddde  fäe  Alex.  II,  93. 
And  s^yde  tö  her  püs  Alex.  I,  69,  For  cdltel  hddde  p^y  ynögh 
Chane,  Prol.  373,  glddly  wölde  prt^che  ib.  480;  b)  devöutly 
wölde  he  teche  ib.  481,  /  tröwe  ther  nöwher  nön  is  ib.  524, 
/  trÖ7ce  somemM  ib.  Sq.  T.  213,  So  hddde  I  spöken  Chane. 
Prol.  31,  hddde  he  be  ib.  60,  children  betin^en  thein  hedde  pei 
nöne  Alex.  I,  31 ,  Bote  mete  föunde  pe^  nön  saundöute  Cant. 
Creat.  0.  62,  if  thdt  sehe  sdice  a  maus  Chane,  Prol.  144  etc. 
3.  Flexionsendnngen  germanischer  Snbstantive 

a)  Eis  nikke  whit  Chane,  C.  T.  Prol.  238 ,  Of  wöode-crd/t 
ib.  210,  whdn  the  sonne  irds  to  reste  ib.  30,  a  spanne  bröod 
ib.  155,  of  sinne  leche  Alex.  I,  59 ,  He  ^ede  tö  a  chlrche-hei 
ib.  97 ,  dl  for  löve  mine  Alex.  II,  87,  and  in  pi  fdder  höusc 
wöne  ib.  89 ,  of  höwe  bright  ib.  100 ,  trhile  göd  in  erpe  mddf 
mdn  Cant.  Creat.  E.  26,  At  mete  wel  itdught  Chane,  Prol.  127, 
nräh  a  yerde  smerte  ib.  149 ,  Ne  öf  his  speche  ddungeröus 
ib.  517 ,    As    wM    in    sptkhe    ds    in    cöntendnce    Sq.  T.  93 : 

b)  Tröuthe  and  honöur  Prol.  46 ,  Thdt  no  dröpe  ne  fille 
ib.  131,  in  eoery  holte  and  heetlie  ib.  6,  In  höpe  to  stönden 
ib.  88,  And  bij  his  sf/de  a  swerd  ib.  112,  tö  the  ppne  of  helle 
Cant.  Creat.  Ö.  240,  wip  h^me  and  lym  ib.  0.  280,  purch 
pnde  pat  in  his  irörd  was  If^t  ib.  E.  14.  4.  Romanische 
Snbstantive  a)  dtte  siege  hddde  he  be'  Chane,  Prol.  56, 
in  hire  sdnce  depe  ib.  129,  Is  sfgne  thdt  a  mdn  ib.  22(S : 
b)  And  bdthed  euery  veyne  in  sudch  licöur  Chane  Prol.  3, 
of  dge  he  irds  ib.  81,  his  beneffce  to  hf/re  ib.  507.  5.  Ad- 
jective  a)  meist  nach  dem  bestimmten  Artikel,  Pronomen 
und  als  Plnralform :  and  in  the  Orete  See  ib.  59,  the  ferste 
ni^t  Alex.  I,  55,  pat  ilke  ddy  ib.  159,  pe  dede  cörs  ib.  420. 
cömen   of  hj)e   kinne   Alex.  11,   99,    The   tendre  cröppes  dnd 
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the  yonge  sonne  ib.  7,  his  hälfe  cdurs  ironne  ib.  8,  trith  his 
sw^ete  breethe  ib.  5,  to  atfken  strdunge  Strandes  ib.  13,  and 
smdle  föwles  ib.  9 ,  Pouere  m4n  to  dope  and  fede  Alex.  I, 
10,  13,  93  etc.  with  milde  st^ene  Alex.  II,  72,  0  d4re  cösyn 
Kn.  T.  376.  annd  alle  fiele  liisstess  Onn  11 650:  b)  meist 
nach  dem  unbestimmten  Artikel,  doch  auch  sonst :  Amid  alle 
pe  fldshess  kdggerl^^^c  Orm  1 1655 ,  a  fdyr  forh^ed  Prol.  254, 
as  is  a  pdure  scoUr  ib.  260,  as  m4ke  asia  a  mdyde  ib.  69,  a  shdef 
of  pecok  drices  brtght  and  kMe  ib.  104.  6.  Adverben  und 
Präpositionen:  Mttdeliche  hi  htm  ^/r^/if^«  Alex.  II,  296, 
Right  aboute  ndne  ib.  387 ,  And  softe  brou^te  h^m  obddde 
ib.  23 ,  Ful  ofte  time  ib.  52 ,  and  fdyre  ri)de  94 ,  Ful  lüde 
söngen  Sq.  T.  55 ,  Ahovie  prime  Kn.  T.  1331 ,  aboue  4Tpe 
Cant.  Creat.  E.  573 ;  b)  Fdstepeiwtre  ysought ponigh  Alex.  II, 
14,  And  eek  as  Idude  as  rfcÄÄ  Prol.  171,  Tlter  is  nam^/re  to 
s4yne  ib.  314;  stille  an  dny  stdon  Sq.  T.  171,  Sfttep  sttlle 
ivithöuten  strff  Alex.  1,1;  Abdufe  this  kf/ng  Kn.  T.  1321, 
Ghildren  betwene  hem  hedde  pei  none  Alex.  1,31,  wipffnne 
a  whyle  Cant.,  Creat.  0.  29 ,  ^if  ^tt  oure  Idrd  aboue  pe  sky 
ib.  0. 186.  7.  Zahlwörter:  a)  she  hdddeßve  Chauc,  Prol.  460 
(im  Beim  mit  dl  Inr  Ijffe),  Fülle  seventdne  ^(fre  Alex.  I,  1 79, 
187,  321;  of  /tue  pausende  wlnter  and  6n  Cant.,  Creat. 
E  462;  ndper  fersts  tfme  ne  Idst  ib.  0.  356;  b)  and  ffue  and 
twenti  irinter  and,  md  Cant.,  Creat.  E.  463 ;  For  secentene  ^ir 
hü  is  gdn  Alex.  I,  194;  tdken  pe  tdiide  part  df  py  guod  Cant., 
Creat.  0  332;  dlle  pe  bestis  ib.  173. 

§  98.  In  südlichen  Denkmälern  bleibt  das  End^  länger 
metrisch  verwertet  als  in  nördlichen,  wie  dies  auch  dem  that- 
sächlichen  Sprachgebrauche  in  beiden  Gegenden  entspricht. 
Im  Sir  Trist  rem  (ed.  Kölbing  1882),  entstanden  etwa  um 
1300,  wird  das  End-e  noch  vielfach  als  Senkung  des  Verses 
verwendet;  ebenso,  wenn  auch  in  geringerem  Umfang,  im 
Cursor  Mundi  (c.  1320)  und  in  den  Metrical  Homilies 
ed.  Small  (c.  1330),  noch  seltener  schon  bei  Laurence 
Minot  (c.  1352)  und  Thomas  of  Erceldoune  (ed. 
Brandl  1880).  Für  dies  letztere  Denkmal  wird  das  tönende 
End-6  von  dem  Herausgeber,  entgegen  ten  Brink  und  Luick, 
ganz  geleugnet.  In  Barbour's  Bruce  (c.  1375)  bleibt  es 
metrisch  .völlig  unberücksichtigt  (vgl.  Luick,  Anglia  XI, 
591,  592). 
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Gleichwohl  sind  in  der  späteren  Kunstpoesie  des  Nor- 
dens, die  vielfach  durch  englische  Dichter,  namentlich 
Chaucer,  beeinflusst  wurde,  zahlreiche  Fälle  von  metrischer 
Messung  mancher  der  bisher  betrachteten  Flexionsendungen, 
zumal  auch  der  verschiedenen  Arten  des  End-ö  zu  finden. 
Ja,  bei  King  James  I,  einem  der  bedeutenden  schottischen 
Dichter,  findet  sich  in  dieser  Hinsicht  der  Chaucer'sche 
Versgebrauch  uneingeschränkt  und  zum  Theil  sogar  sein 
Sprachgebrauch  durchgeführt  (vgl.  King  James  L,  The 
Kingxs  Quair,  ed.  by  W.  W.  Skeat,  Scottiah  Text  Society  I, 
1883/4\  wie  einige  Beispiele  zeigen  mögen :  Myn  eyen  gdn 
to  sm^rt  Str.  8;  To  seken  hMp  9^;  that  neoer  chdnge  wold 
87;  That  feynen  ouiward  136;  That  menen  wd  137;  We 
iceren  lUl  24 ;  Lyke  to  an  herte  schdpin  vertltf  48 ;  Thus  sali 
on  the  wy  chdrge  bette  ildxd  120;  in  Ittfe  for  a  white  134 
New,  sichte  bfrd,  say  ones  to  me  pi^pe,  I  dee  for  \c6:  me  thinh 
thou  gynnis  slepe  57 ;  And  dn  the  amdle  grene  Uctstia  sdt  33 
Endifting  fn  hta  faire  Intyne  tong  7  ;  Wtthfn  a  chdmber,  Idrge, 
rowm,  and  faire  11.  Auch  bei  anderen  schottischen  Schrift- 
stellern kommen  diese  Erscheinungen,  wenn  auch  viel  seltener, 
vor,  z.  B.  bei  Dunbar:  Amdng  the  grene  riapia  dnd  the 
redia  Terge  56 ;  And  grene  leoia  doing  of  d(fw  doun  ßSit 
Thrissil  and  Rois  49 ;  acho  aend  the  an-ffte  R6  ib.  78 ;  when 
Merche  wea  wtth  vdriand  frfndia  pdM  ib.  1. 

Nur  die  Flexionsendungen  des  Substantivs  und  des 
Verbums  werden  hier  häufiger  tönend  im  Verse  verwendet, 
z.  B. :  Had  mdid  the  birdia  to  begfn  thair  houris  Thrissil 
and  Rois  5;  of  ßouria  forgit  ntfw  ib.  18;  the  bldatia  of  his 
htrne  ib.  34;  hi  dt  the  window  lükit  by  the  ddy  ib.  10;  And^ 
hdhit  Twe  ib.  11;  Bdlmit  in  deic  ib.  20;  The  perlit  dröppis 
achdke  Terge  14.  Bei  Lindesay  werden  die  volleren 
Flexionsendungen  noch  metrisch  verwertet:  E'lemi^ntia: 
intent  ia  Monarchie  247/8 ;  thay  cdn  nocht  na  it :  abilait  Satire 
2897/8;  Quhov  T  reaadait  confort  Monarchie  132;  Lyhe  durient 
peirlea  on  the  ttriatia  hang  ib.  136.  Das  End-e  dürfte  aber 
bei  ihm,  wenn  überhaupt,  nur  selten  als  Senkung  des  Verses 
auftreten. 

Bei  gleichzeitigen  südlichen  Schriftstellern,  die  schon 
der  neuenglischen  Zeit  angehören,  ist  jedoch  das  Vorkommen 
des  tönenden  End-«  noch  in  mehreren  Fällen  zu  constatieren, 
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wenn  auch  nur  als  seltene  Ausnahme,  z.  B. :  The  sot^  s^ason, 
that  biid  and  bloom  forth  bringe  Surrey ,  p.  3 ;  Thdt  tke 
Qr4ek8  brought  to  Trdy^  towti  ib.  21 ;  Herailf  in  shädow  öf 
the  dose  night  ib.  138;  Agdinst  the  bülwark  of  the ßeshP  frdil 
Wyatt  207 ;  Bat  tr^ted  dfler  d  dtv^s^  fdshion  ib.  7. 

Spenser  scheint  die  Vollmessung  des  End-«  trotz 
seiner  archaisierenden  Schreibweise  nicht  mehr  zuzulassen. 

§  99.  Ebenso  wie  die  Flexionssilben  sind  auch  die  A  b- 
leitungssilben  doppelter  Behandlung  unterworfen.  Dabei 
sind  aber  die  germanischen  Ableitungssilben  von  geringem 
Interesse,  da  sie  theils  bereits  mit  dem  Stamm  verschmolzen 
sind,  theils  ihrer  vollen  Lautung  wegen  nur  als  volle 
Silben  verwertet  werden  können,  wie  z.  B.  -tng ,  -ness,  -y, 
'ly.  Nur  einige  sind  so  beschaffen,  dass  sie  zweifacher  Be- 
handlung zugänglich  sind,  z.  B.  en,  -er,  le,  meist  mit  vor- 
hergehendem Consonanten.  Von  diesen  wird  bei  der  Be- 
sprechung der  Silbenverschleifung  die  Rede  sein. 

Von  viel  größerer  Bedeutung  sind  die  romanischen 
Ableitungssilben,  und  namentlich  diejenigen,  welche 
mit  einem  t,  e  oder  u  nebst  folgendem  Vocal  anfangen, 
wie  ioge,  -lan,  -iauntj  -iance,  -ience ,  -ient,  -ier,  ioun,  -tous, 
-eous,  'uous,  'ial ,  ual,  -tat,  -tour.  Wörter  mit  derartigen 
Endsilben  werden  nämlich  im  Versrhythmus  verschieden 
behandelt,  indem  jene  Endungen  nach  Belieben  vollgemessen 
oder  verschleift,  d.  h.  bald  als  eine  Silbe,  bald  als  zwei 
Silben  im  Verse  verwendet  werden. 

Die  vollgemessenen  Formen  kommen  jedoch  viel  seltener 
im  Versinnern ,  wo  sie  übrigens  auch  überall  anzutreffen 
sind ,  als  im  Versschluss  vor ,  wo  die  Endsilben  die  letzte 
Hebung  bilden  und  große  Erleichterung  für  den  Reim 
gewährten.  Es  darf  daraus  wohl  geschlossen  werden,  dass 
die  verschleifte  oder  einsilbige  Aussprache  (Synicese)  schon 
in  der  spätmittelenglischen  Zeit  die  gewöhnliche  war,  ob- 
wohl Vollmessungen  eben  wegen  der  Erleichterungen ,  die 
sie  für  den  Reim  gewährten,  entschieden  häufiger  anzutreffen 
sind,  z.  B.  vidge  :  pÜgrimdge  Chauc,  C.  T.  Prol.  77^8:  lan- 
gdge  :  mdrrldge  Chauc.  Prol.  211/2;  tereidne  :  bane  N.  Pr. 
T.' 139/40;  cJro^tV/ ;  «jp^cm/  Prol.  443/4 ;  ethSn'dll :  impM'dll 
Lyndesay,  Monarchie  139/40;  curat :  licenctdt  Chauc,  Prol. 
219/20;  laste :  eccleaidate  707/8;  r^verence :  cönsctMce  ib.  225/6; 
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offdnce:  pdMnce  Kn.  T.  225/6;  dscenddnt :  pdcierU  Prol.  117/8; 
obddt^nt :  asadnt  ib.  851/2;  ari4nt :  resplend^rU  Lyndesay,  Mon- 
archie 140/2 ;  resöun  :  condicidun  Chauc.  Prol.  37/8 ;  toun  :  con- 
fiaaioun  ib.  217. 8 ;  düposicioun.'constelldcioun  ib.  Kn.  T. 229/30; 
prisoun  :  compdssidun  ib.  251/2  ;  ymdgyndcioun :  impr^ssioun: 
illdsioun  James  I,  Kingis  Quair,  Str.  12 ;  ndcioun  :  mßioun  : 
mSnciüun  ib.  Str.  78;  cürioua  :  hous  Chauc,  Prol.  577/8;  v^- 
tuöus  :  hous  ib.  251/2;  ähnlich  Lyndesay,  Monarchie  28 — 32; 
44/5 ;  48—52 ;  75—79 ;  102—106  etc. ;  gloriöas  :  pr^hiöus 
ib.  151/2;  dmoröua :  Mercurious  ib.  158/9  etc.  etc.  Bei- 
spiele für  Synicese:  Ful  wSl  biUved  and  fdmulUr  was 
h4  Chauc,  Prol.  215;  And  specialis  ib.  15;  a  ciirious  ptfn 
ib.  196;  Perpetuelh/ ,  not  only  for  a  ye^r  Ku.  T.  600;  Sus- 
jpiceous  ims  the  Clerk  T.  (Skeat)  540 ;  Thia  aenjeant  cum 
ib.  575,  582  etc. 

Später  nimmt  die  Synicese  mehr  und  mehr  zu,  haupt- 
sächlich im  Norden,  z.  B.  bei  Dun  bar:  xcith  vdriand  wfndts 
pdst  Thrissill  and  Kois  1 ;  wüh  ane  drient  blast  ib.  3 ;  So 
bi(8teou8  dr  tlie  bldatia  ib .  35 ;  ane  inhibUioun  thdir  ib.  64 
(aber  condftidun  :  rendwn  :  faasdun  79 — 82);  Discfmyng  all 
thair  fdsaionia  and  eff^iria  ib.  128 ;  A  rddiua  crdun  ib.  132 ; 
ImpMall  blrth  ib.  147;  aus  Lyndesay,  The  Monarchie: 
On  aenauall  Litate  9 ;  Lyke  durient  pSirles  136 ;  and  büria! 
bSmea  142:  hia  r^gioun  durordll  148 ;  Quhilk  bituate  dr  ib.  166  ; 
melddioua  dmiontje  195;  Off  thdt  mellifuoua,  fdnioua  ib.  232; 
And  afc  vaine  ai^perstUioun  td  refuae  2i2:  The  quhflk  galf 
sdpience  249. 

In  neuenglischer  Zeit  ist  im  Gegensatz  zu  Chaaeer 
und  anderen  frühmittelenglischen  Dichtem  die  Sjmicese 
solcher  Silben  in  Übereinstimmung  mit  dem  wirklichen 
Sprachgebrauch  das  Gewöhnliche,  während  die  Vollmessung 
nur  noch  bei  den  ersten  neuenglischen  Dichtern  öfters, 
später  aber  nur  vereinzelt  anzutreffen  ist.  Nur  für  die 
letztere  Erscheinung  ist  es  nöthig,  einige  Belege  beizu- 
bringen : 

2b  wde  a  mdid  in  icdy  of  mdrridge,  Shksp.  Merch.  II,  9,  13 
My  bdaineaa  cdnnot  brdok  thia  ddUidnce;  ib.  Err.  IV,  1,  59 
Becdme  the  dcc&nta  df  the  vdlidnt:  ib.  H.  4,  B.  11,  3,  25 
And  yet  H  is  dlmoat  'gdinat  my  cdnacience;  Haml.  V,  2,  307 
/  dd  volitient,  ndt  obedient  Eliz.  Barr.  Browning  I,  p.  6 
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The  vdry  churchea  are  füll  of  soldiera,  Coleridge  Picco- 

lomini  I,  sc.  1. 
Änd  (ifter  hdrd  condüidns  of  p4ace,  Surrey  1 73 
A'll  the  sad  Spaces  6f  obUoion:  Keats,  p.  257 
But  Brutus  Siiys  he  was  ambUious  Shaksp.,  Caes.  III,  2,  91 
And  looking  round  I  S(fw,  as  üsudl,  D.  G.  Rossetti  I,  p.  64. 
Zahlreiche  andere  Beispiele  finden  sich  Metrik  II,  §  40. 
§  100.  Der    dem   gewöhnlichen  Sprachgebrauch    wider- 
strebenden  Vollmessung   der   im    letzten   Paragraphen    be- 
sprochenen romanischen  Endsilben  steht   die  gleichfalls  von 
der  natürlichen  Aussprache  abweichende  Zusammenziehung 
anderer    Silben,   respective  Wörter,    gegenüber   und   dient 
dem    gleichen  Zweck,    nämlich  die  Silbenzahl    des  Wortes, 
beziehungsweise  der  Wörter  des  Verses,    der  Taktzahl  des- 
selben   anzupassen,    in   jenem    Fall    durch    Dehnung   eines 
Wortes  über  die  gewöhnliche  Silbenzahl  hinaus,  in  diesem 
Fall  durch  Verminderung  der  Silbenzahl  zweier  zusammen- 
stehender Wörter. 

Während  bei  jener,  der  Vollmessung,  eine  sonst  schnell 
und  undeutlich  gesprochene  Silbe  deutlicher  und  langsamer 
gesprochen  wird,  als  in  gewöhnlicher  Rede  üblich  ist,  wird 
bei  dieser ,  der  Silbenverschleifung,    eine  Silbe  undeutlicher 
und  rascher  gesprochen,  als  es  in  gewöhnlicher  Rede  zu  ge- 
schehen pflegt,  öfters  sogar  bis  zur  völligen  Unterdrückung 
der  betreffenden   Silbe.     So    ist   die  Silbenverschleiftmg  je 
nach  dem   Grade   der  Contraction    entweder  der  doppelten 
Senkung    oder    vollständigen  Verschmelzung  zweier  Silben 
verwandt.     Das  erstere  ist  der  Fall,    wenn  die  Silbenver- 
schleifung   den    vocalischen    Auslaut    und    Anlaut   zweier 
Wörter  betrifft,  wovon  das  erste  ein  mehrsilbiges  ist,  z.  B. : 
For  mdny  a  man  \  so  hdrd  is  of  his  hdrte^  Chauc,  Prol.  229 
Nowhi^r  so  btsy  a  man  \  as  hi  (her  nds,  ib.  321 
Wel  coude  she  carte  a  morsel  \  dnd  wel  kepe  ib.  130 
Wtfh  m  liehet  glorie  I  and  gret  soUmpnitee,  Kn.  T.  12 
Oh!  hdppy  are  they  \  that  hdve  forgioeness  goU,  Wyatt  211 
My  kfng,  my  country  I  sdek,  \  for  wkom  I  live,  ib.  1 73 
Sifrry  am  T  \  to  h4ar  what  T  have  hdard,  Shaksp.  H.  6  B, 

n,  1, 193^ 

In  solchen  Fällen  ist  gewiss  nicht  an  eine  vollständige 
Silbenverschleifung  (so  dass  also  die    aus  drei  Silben   be- 
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stehenden  Wortgruppen  many  a,  hisy  a,  carte  a,  glorie  and, 
fiappy  are,  country  I,  aorry  our,  auf  zwei  Silben  reduciert 
würden)  zu  denken,  zumal  nicht  in  denjenigen  Beispielen, 
in  denen,  abgesehen  von  der  gegen  derartige  Zusammen- 
ziehungen sprechenden  ündeutlichkeit  der  Aussprache,  auch 
noch  die  Cäsur  hinderlich  sein  würde 

Auch  begegnen  sehr  oft,  sowohl  in  mittelenglischer  als 
in  neuenglischer  Zeit,  Verse ,  in  denen  keine  Verschleifung 
stattfindet,  die  vocalisch  auslautende  Silbe  also  die  Senkung 
bildet  und  die  vocalisch  anlautende  eine  Hebung  trägt, 
trotz  des  dadurch  entstehenden  Hiatus ,  der  im  Englischen 
nicht  principiell  gemieden  wird: 

And  yU  he  was  biU  4sy  of  diapinse;  Chauc,  Prol.  441 
Be  Mowbray's  sins  so  hcavy  in  his  bosom,  Shaksp.,  R.  2, 

1,  2,  50. 
§  101.  Das  zweite,  völlige  Verschmelzung  zweier  Wörter, 
kann  eintreten,  wenn  einem  vocalisch  oder  mit  h  anlautenden 
Wort  ein  einsilbiges  vocalisch  auslautendes,  in  der  Senkung 
stehendes,  vorangeht,  wie  z.  B.  the,  to,  ne  etc.  in  th'eatat, 
tVarray  Chauc,  Prol.  716;  th^ascenderU  ib.  117;  t'allege  aus 
to  allege  Kn.  T.  2142 ;  nys  aus  ne  ys  ib.  43.  Ahnliche  Fälle 
sind  auch  in  neuenglischer  Poesie  häufig:  Th^altar  Sur.  118; 
t'assay  WyaXt  157 ;  N'other  ib.  21 ;  öfters  auch  ausgeschrieben 
trotz  Verschleifung:  the^only  darling  Sh.  AlUs  II.  1,  110. 
Doch  ist  auch  hier  nur  in  allen  solchen  Fällen  an  völlige 
Zusammenziehung  zu  denken,  in  denen  die  Deutlichkeit  der 
Aussprache  —  denn  diese  ist  maßgebend ,  nicht  das  stille 
Lesen  mit  dem  Auge  —  dabei  hinlänglich  gewahrt  bleibt  (vgl. 
Metrik  II,  101 — 103,  Anm.).  also  viel  seltener  bei  the,  to  als 
bei  den  durch  den  Sprachgehrauch  gerechtfertigten  Zusammen- 
ziehungen, wie  dem  mittelenglischen  nas  =.  ne  was,  nil  =  7ie 
teil,  nolde  =  ne  wolde^  noot  =  ne  iroot,  niste  =  ne  leiste,  z.  B. 
There  nas  no  dore  thaf-  he  nolde  heve  of  harre,  Chauc,  Prol.  550. 
Eine  Nöthigung  zu  solchen  Contractionen .  etwa  um 
den  Hiatus  zu  vermeiden,  ist  aber  weder  im  Mitteleng- 
lischen noch  im  Neuenglischen  vorhanden.  Sie  dienen  ledig- 
lich dem  jeweiligen  metrischen  Bedürfnis.  Denn  wenn  auch 
von  den  mittelenglischen  Dichtern  in  der  Regel  die  Formen 
min  und  thin  vor  Vocalen  gebraucht  werden  und  my  und 
thy  vor  Consonanten,  und  wenn  sorgfältigere  Dichter  auch 
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bei  anderen  Wörtern  ähnliehe  Unterschiede  machen,  wie 
denn  z.  B.  Chaueer  nach  der  Angabe  ten  Brinks  die  Formen 
from,  oony  noon^  an^  -lych,  -lyche  vor  Voealen  oder  ä  gebrauchen 
soll,  dagegen  fro,  a,  o,  no,  -ly  vor  Consonanten,  so  beweisen 
doch  manche  Fälle  von   leichter  epischer  Cäsur ,   wie  z.  B. 

Whan  thty  were  w/mnP'^  ]  and  fn  the  Grdete  84e  Prol.  59 

oder  noch  mehr  Verse  wie  die  folgenden  : 

Fr 6  the  sentence  \  of  thts  tretü  lyte,  Sir  Topas  2153. 
Than  hnd  your  tdlP  \  (fl  he  told  in  vdyn:  N.  Pr.  Prol.  39S3. 

in  denen  das  schwache  e  eine  nothwendige  Senkung  des 
Verses  bildet  und  also  tönend  vor  einem  folgenden  Vocal 
steht,  dass  der  Hiatus  durchaus  nicht  etwa,  wie  ten  Briiik 
anzunehmen  scheint,  strenge  verpönt  ist. 

§  102.  Noch  häufiger  tritt  im  Mittel-  und  Xeuenglischen 
Silbenverschleifung,  respective  Zusammenziehung  ein  durch 
unbestimmte  Aussprache  oder  völlige  Ausstoßung  eines 
Vocals  innerhalb  eines  Wortes,  namentlich  des  e  (oder 
auch  eines  andern  Vocales)  in  der  Lautgruppe  Consonant 
+  e  +  r  +  Vocal  (oder  ä),  wobei  das  e  verschleift  oder 
synkopiert  wird :  And  bdthed  ev(e)ry  vdin  Prol.  3 ;  Thy  soverein 
t4mple  wol  I  most  honouren  Kn.  T.  1549,  and  ev(e)ry  tree 
Sur.  9;  the  boistfejrous  winde  Sur.  21 ;  if  <im(o)rous  faith 
Wyattlö;  a  ddngfejrous  cdse  Sur.  4  etc.  Natürlich  kann 
in  solchen  Fällen  auch  VoUmessung  stattfinden,  z.  B.:  and 
ddngerous  distrt^ss  Sur.  150. 

Auch  wenn  diese  Verbindung  zwischen  zwei  ver- 
schiedenen Wörtern  besteht,  kann  Verschleif ung  eintreten, 
z.  B.  a  bare  envynedmdn  Prol.  342  ;  Forgetter  ofpdin  Wyatt  33. 
Andere  W  örter  dieser  Art  sind  adder,  öfter,  anger,  hegger, 
chavibei' ^  silrer ,  water,  wonder  etc.  (vgl.  EUis  Early  Engl. 
Pron..  I,  3G7/8).  Auch  wenn  das  erste  Wort  auf  el  (respective 
le)  endigt,  kann  vor  folgendem  Vocal  oder  h  Verschleifung 
eintreten:  hire  irffwpel^ipynched  was  Prol.  151;  At  mdny  a 
noble  arrice  ib.  60 ;  noble  and  high  Wyatt  55;  the  n^edle 
Ms  ftnger  pr/cks  Shaksp.  Lucrece.  319. 

Bei  folgenden  Consonanten  kann  natürlich  weniger  leicht 
Verschleifung  eintreten,  sondern  nur  doppelte  Senkung: 

Whith  hurrible  fdar  aaone  that  gr4atly  dr^adeth,  Wyatt  149 
21ie  Common  p^ople  by  nvmbers  strn'rm  to  ?//*.  H  0  C,  IV,  2, 2. 
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Verschleifangen  ähnlicher  Art  kommen,  obwohl  seltener 
und  vorwiegend  in  neuenglischer  Zeit,  auch  noch  bei  anderen 
Lautgmppen  vor,  z.  B.  in' mies  swdrd  Sur.  137;  thrSat^ner 
ib.  162;  pria^ners  ib.  12;  öfters  auch  wird  i  verschleift: 
lnc6nt(i)nent  Wyatt  110;  dM(i)ny  8  etc. 

In  allen  diesen  Fällen  kann  natürlich  nur  von  Ver- 
schleifung,  nicht  von  Synkope  des  Vocals  die  Rede  sein, 
und  im  übrigen  ist  wohl  die  Vollmessung  solcher  Wörter 
das  Gewöhnliche. 

Eine  Verschleifiing  anderer  Art,  die  wohl  auch  nur 
in  neuenglischer  Zeit  vorkommt,  tritt  ein  durch  Con- 
traction  eines  kurzen  Vocals  mit  einem  vorhergehenden 
langen  Vocal,  wodurch  ein  zweisilbiges  Wort  zu  einem  ein- 
silbigen wird,  z.B.  in  flower  ^  lotver ,  power,  towei\  coicard, 
prayeVj  jeirel,  cruel,  dourrj,  going,  beingj  seeing,  dying,  playing, 
praying,  l'nowtng  etc.:  Whose  power  divine  Sur.  118;  prayer : 
payr  Wyatt  26 ;  His  cruel  despUe  Sur.  7.  Natürlich  begegnet 
eben  so  oft  die  zweisilbige  metrische  Verwendung  solcher 
Wörter,  wodurch  in  manchen  Fällen  die  gewöhnliche  Lautung 
derselben  wieder  nach  der  andern  Seite  hin  überschritten  wird  : 
Hoir  oft  have  T,  my  dkvr  and  cniH  fne,  Wyatt  14 
ril  pnh/  a  thousand  pnfyrrs  for  thy  dcat/i.    Shaksp.  Meas. 

IIL  1.  140 
There  fs  no  ptUrcr  in  thetongue  ofmdn,  ib.  Merch.  IV,  1,  241. 

J^  103.  Auch  bei  Vocal  +  r  -h  Vocal  kann  der  zweite 
Vocal  verschleift  werden,  wie  z.  ß.  in  spirit,  aMrum,  tcaiTant^ 
nouriWhffourish  etc.:  My  fdthers  spiräin  arms!  Haml.  I,  2,  255: 
rioitrishing  p<hpled  towns  Shksp.  Gentl.  V,  4,  3;  /  frffrmnt, 
it  irill  ib.  Haml.  I,  2,  243;  dasselbe  ist  möglich  bei  der 
Verbindung  Vocal-f  f  +  <?f'fy  +  Consonant  in  Bezug  auf  das 
i\  wenn  ein  consonantisch ,  und  auf  das  e  (i) ,  wenn  ein 
vocalisch  auslautendes  Wort  folgt,  in  Wörtern  wie  heav^n, 
seven,  eleven,  devil,  even,  ever,  never  etc.:  Whose  heavenly  gifts 
Sur.  60 ;  and  eea  fhe  whole  Wyatt  80 ;  had  never  his  ßll 
Wyatt  108 ;  disddin  they  ne'er  so  mnch  H.  6  A,  V,  3,98 ; 
And  drfvel  on  pearls  Wyatt  195.  Natürlich  kommt  auch 
bei  diesen  Wörtern  eben  so  oft  Vollmessung  vor :  Of  Heaven 
gdtes  Wyatt  222 ;    Then  sSt  thts  drfvel   out  of  door  Sur.  79. 

Auch  durch  Vernachlässigung  eines  zwischen  zwei 
Vocalen  stehenden   th   kann  Verschleifung  eintreten,    z.  B. 
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in  vshether,  uthitkery  hither^  thtther,  eitker,  netther,  ratherj  further 
etc.,  wie  in  go  dsk  him,  tchither  he  göes  Shaksp.,  H.  6  A,  II,  3, 28 ; 
Good  Sfr,  8ay  tchither  you'll  dnswer  m4  or  no,  ib.  Gaes.  V,  4, 30 ; 
Whether  uught  to  ys  unkmUcn  ib.  Haml.  II,  2,  1 7. 

Werden  tönende  Flexionsendungen  verschleift,  wie  in 
The  Images  6f  revolt  Lear  II,  4,  91 ;  /  hdd  not  quöted  htm 
Haml.  II,  1,  112,  so  hat  man  eher  doppelte  Senkungen  an- 
zunehmen; bisweilen  aber  werden  sie  vollständig  verkürzt, 
wie  torment  für  tormented  Wyatt  137 ;  deject  für  dejected 
Haml.  III,  1,  163. 

Zusammenziehungen  anderer  Art,  zum  Theil  auf  volks- 
thümlicher ,  nachlässiger  Aussprache  beruhend ,  sind  ta'en 
für  taken  Wyatt  182;  TU  für  /  will  Tempest  II,  2,  419 ; 
carry'em  für  carry  them  Shaksp.  H.  6  B,  I,  4,  76  etc.  Ma(d)am 
ib.  Gent.  II,  1,  6;  ferner  in^s  für  in  his ,  doff  für  do  off, 
dout  liir  do  out  y  o^the  für  of  the ,  lo'us  für  with  us,  let's 
für  let  usj  thou'rt  für  thou  art  und  viele  andere. 

Endlich  ist  noch  der  Verkürzung  durch  Apokope,  der 
aus  metrischen  Rücksichten  erfolgenden  Weglassung  tonloser 
Vorsilben,  Erwähnung  zu  thun.  wie  *'bove  statt  above^  'cause 
für  because ,  längs  für  belongs  etc. ,  die  gewöhnlich  leicht 
verständlich  sind.  Eine  lange  Liste  solcher  Verkürzungen 
findet  sich  bei  Abhotty  Shokespearian  Orammar,  §  460. 

§  104.  Solchen  Silbenverkürzungen  entgegengesetzt  ist 
die  Erscheinung  der  Zerdehnung,  welche  bereits  bei  der 
Betrachtung  des  Versrhythraus  (§  79)  besprochen  und  durch 
Beispiele  erläutert  wurde.  Zweisilbige  Wörter  werden  auf 
diese  Weise  durch  ein  zwischen  Muta  und  Liquida  einge- 
schlossenes e  (selten  i)  zu  dreisilbigen  gemacht ,  z.  B. 
remembfejrance,  inondfejrous,  ptlg(e)rim,  coutU(e)ryy  breth(e)ren, 
entfejrance,  child(e)ren,  Eng(e)land,  troub(e)lous,  Itghtfejning, 
shortfejlt/,Jugg(€jler  etc.  (vgl.  Abbott  §477,  EUis,  Early  Engl. 
Pron.  lil.' 951  2 ;  Metrik,  II,  pp.  117,  118). 

Von  einsilbigen  Wörtern,  respective  betonten  Endsilben, 
die  dadurch  zu  zweisilbigen  gemacht  werden,  kommen  nament- 
lich diejenigen  in  Betracht,  welche  diphthongischen  Stamm- 
vocal'  haben,  wie  our,  sour ,  devour,  hour ,  desire .  ßre,  ire^ 
sire,  hire,  squire,  inquire  etc.,  oder  solche,  die  diphthongischer 
Lautung  nahe  kommen  und  allenfalls  zweisilbig  gesprochen 
werden  können,  z.  B. :  dear,  /i?fl^>  hear^  near,  tear,  clear,  year, 

8  c  h  i  p  p  «^  r ,  Grundr.  d.  engl.  Metrik.  1 1 
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wie  der  Reim  see  her :  clear  bei  Eliz.  Ban\-Browning ,  III, 
p.  57  veranschaulichen  möge,  schwerlich  aber  lange  Wörter, 
wie  fair,  fare,  are^  here,  thercy  rare,  sphere,  teere,  more,  doar, 
i/our,  die  Abbott  auch  dahin  rechnet  (vgl.  Metrik  II.  pp.  115 
"bis  117). 

KAPITEL  4. 

Wortbetonung. 

§  105.  Die  englische  Wortbetonung  und  ihr  Verhältnis 
zur  rhythmischen  Betonung  ist  für  die  mittel-  und  neu- 
englische Periode  gesondert  zu  betrachten',  da  die  für  das 
Mittelenglische  eine  wesentliche  Rolle  spielenden  Flexions- 
endungen im  Neuenglischen  so  gut  wie  gänzlich  ver- 
schwunden sind ,  und  da  auch  für  die  Wortbetonung  des 
romanischen  Bestandtheiles  der  Sprache  im  Mittelenglischen 
die  Verhältnisse  anders  liegen,  als  im  Neuenglischen.  Für 
beide  Epochen  aber  ist  es  zweckmäßig,  germanische  und 
romanische  Wörter  getrennt  ins  Auge  zu  fassen. 

I.  Mittel  englische  Wortbetonung. 

A,  Des  Grermani  sehen.  Die  allgemeinen  G^esetze  der 
germanischen  AVortbetonung .  wie  sie  auch  im  Angelsächsi- 
schen vorliegen,  sind  bereits  erwähnt  worden  (vgl.  §§  10,  11 ). 
Dieselben  behalten  auch  ttir  das  Mittel-  und  Neuenglische 
ihre  Giltigkeit.  Hier  handelt  es  sich  vorwiegend  um  die  Be- 
tonung der  Ableitungs-  und  namentlich  der  Flexionssilben 
in  ihrem  Verhältnis  zu  einander  und  zur  Stammsilbe  des 
Wortes. 

Das  obei'ste  Gesetz  tiir  die  accentuierende  Rhvthmik 
ist  das,  dass  der  Versaccent  mit  dem  Wortaccent  in  Über- 
einstimmung zu  sein  hat.  Dies  gilt  in  gleicher  Weise  für 
die  gleichtaktigen  Versarten  wie  für  die  alliterierende 
Langzeile. 

Ferner  kann  es  keinem  Zweifel  unterliegen,  dass  die 
Sprache  in  allen  gleichzeitigen  Denkmälern,  in  welchen 
Versalzten  sie  auch  geschrieben  sein  mögen .  hinsichtlieh 
ihrer  ßetonungsverhältnisse  die  nämliche  sein  muss.  Daher 
müssen  auch  die  Ergebnisse,  die  sich  aus  dem  Verhalten 
des  AVortaccents    wie    auch    der  Silbenmessung    zum  Vers- 
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accent  im  gleichtaktigen  Versrhytbmns  hinsichtlich  der 
Wortbetonnng  und  besonders  der  Betonungsverhältnisse  der 
Endsilben  ableiten  lassen,  für  die  Sprache  der  gleichzeitigen 
alliterierenden  Langzeile,  respective  fiir  die  daraus  sich 
entwickelnden  Layamon'schen  Verse  und  diejenigen  anderer, 
diesen  formverwandter  Denkmäler  Giltigkeit  haben. 

Für  die  Bestimmung  der  Betonungsverhältnisse  früherer, 
nicht  mehr  gesprochener  Wortformen  haben  aber  die  gleieh- 
taktigen  Rhythmen  aus  dem  Grunde  hauptsächlich  Beweis- 
kraft ,  weil  in  diesen  die  Schwierigkeiten .  den  Wortaccent 
mit  dem  Versaccent  in  Übereinstimmung  zu  bringen ,  bei 
dem  principiellen  Wechsel  von  Hebungen  und  Senkungen 
viel  größer  sind  als  bei  der  alliterierenden  Langzeile,  wo 
die  Stellung  von  Hebungen  und  Senkungen  zu  einander, 
sowie  das  numerische  Verhältnis  der  letzteren  zu  der  fest- 
stehenden Zahl  der  ersteren  ein  wechselndes  sein  kann.  In 
der  alliterierenden  Langzeile  ist  die  Stellung  des  rhyth- 
mischen Accents  durch  den  Wortaccent  der  in  dem  Verse 
zur  Verwendung  gelangenden  Wörter  bedingt.  In  den 
gleichtaktigen  Versarten  dagegen  ist  der  rhythmische  Accent, 
die  Anordnung  und  principiell  regelmäßige  Aufeinanderfolge 
von  Senkung  und  Hebung  der  für  den  Versbau  maßgebende 
Factor,  und  der  Dichter  hat  mit  Rücksicht  hierauf  die 
Wahl  der  in  dem  Verse  zu  verwendenden  Wörter  zu  treffen. 
Zur  Überwindung  der  hieraus  sich  ergebenden  Schwierig- 
keit ,  den  Wortaccent  mit  dem  Versaccent  in  Überein- 
stimmung zu  bringen,  wird  der  in  gleichtaktigen  Versen 
schreibende  Dichter  sich  manchmal  genöthigt  sehen ,  den 
betonten  und  viel  häufiger  noch  den  unbetonten  Silben 
Gewalt  anzuthun.  Er  wird  sie,  wie  sich  dies  bereits  aus 
den  vorangegangenen  Betrachtungen  über  den  Versrhythmus 
und  die  Silbenmessung  ergeben  hat,  entweder  mit  den  be- 
tonten Silben  zusammenziehen  oder  sie  ganz  ausstoßen  oder 
endlich  den  Ausgleich  zwischen  Wort-  und  Vei'saccent 
durch  schwebende  Betonung,  durch  Silbenverschleifung 
oder  doppelte,  respective  mehrfache  Senkung  dem  Leser 
überlassen  müssen,  während  der  in  nationalen,  alliterierenden 
Langzeilen  und  ihren  Abkömmlingen  schreibende  Dichter 
die  Wörter  in  der  Regel  in  ihrer  gewöhnlichen  oder 
wenigstens  dieser  nahe  kommenden  Betonung  und  Silben- 
il'J= 
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messung  verwenden  kann.  Daraus  folgt,  dass  die  unbetonten 
Endsilben,  welche  im  gleiehtaktigen  Rhythmus  der  gleichen 
Behandlung,  also  je  nach  ihrer  Stellung  und  nach  Bedürfnis 
der  Verschleifung,  der  Elision,  der  Synkope,  der  Apokope 
unterworfen  sind,  auch  hinsichtlich  ihrer  Tonstärke  sich 
gleich  oder  wenigstens  ähnlich  sein  müssen. 

Untersuchen  wir  nun  das  Verhalten  des  Wortaccents 
zum  Versaccent  von  diesen  Gesichtspunkten  aus  in  einigen 
Werken  aus  der  ersten  Hälfte  des  13.  Jahrhunderts,  nament- 
lich in  dem  wegen  seines  streng  silbenzählenden  Versbaues 
für  solche  Zwecke  besonders  geeigneten  Ormulum.  femer 
im  Pater  Noster,  imPoema  Moral e,  in  der  Passion 
und  in  anderen  Dichtungen,  so  kommen  wir  zu  folgenden 
Ergebnissen. 

§  106.  Der  angebliche  Unterschied  des  Tonwertes  der 
ein  e  {i  oder  einen  sonstigen  Vocal)  enthaltenden  Flexions- 
silben zweisilbiger  Wörter,  dass  diese  Endsilben  nach 
vocalisch  langer  Stammsilbe  tieftonig,  nach  vocalisch  kurzer 
tonlos  sein  sollen,  ist  nicht  vorhanden.  In  beiden  Fällen 
sind  diese  Endungen  vielmehr  als  tonlos  anzusehen,  wie 
daraus  hervorgeht,  dass  die  langstämmigen  Wörter  dieser 
Art  sich  im  gleichtaktigen  Rhythmus,  namentlich  auch  bei 
Orm ,  betreifs  ihrer  Endsilben  in  folgenden  Punkten ,  die 
von  entscheidender  Bedeutung  sind,  nicht  anders  verhalten^ 
als  die  kurzstämmigen : 

1.  Die  principiell  stets  in  der  Senkung  stehenden  und 
nur  dafür  geeigneten  Flexionsendungen  tragen  nur  in  einer 
äußerst  geringen  Zahl  von  Ausnahmefällen,  die  unzweifel- 
haft nur  dem  dichterischen  Ungeschick  zur  Last  fallen, 
wie  z.  B.  hall^hS  Orm  70,  nemmneJd  ib.  75,  den  rhythmischen 
Accent,  während  dies  bei  den  wirklich  tieftonigen  Silben, 
z.  B.  in  Compositis  wie  lärspell  ib.  51,  männhinn  ib.  277, 
außerordentlich  oft  der  Fall  ist. 

2.  Nicht  minder  beachtenswert  ist  es,  dass  andererseits 
wirklich  tief  tonige  Silben,  wie  die  vorhin  genannten  End- 
silben zweisilbiger  Composita,  bei  Orm  niemals  zum  kata- 
lektischen  Versschluss  des  Septenars  verwendet  werden, 
weil  sie  eben  wegen  des  ihnen  eigenen  stärkeren  Tones  den 
gleichmäßigen ,  unbetonten ,  klingenden  Versausgang  auf- 
heben  oder   wenigstens    beeinträchtigen  würden.     Dagegen 
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werden  die  Flexionsendungen  und  überhaupt  Endsilben, 
die  ein  e  enthalten,  vorwiegend  dazu  gebraucht ;  denn  wegen 
der  geringen  Tonstärke  (Tonlosigkeit)  solcher  Silben  bilden 
sie  keine  Gefahr  für  die  klingende  Endung  des  katalek- 
tischen  Verstheiles.  Jedenfalls  können  also  die  auf  lange 
Stammsilben  folgenden  Flexionsendungen  nicht  von  derselben 
TonbesehaiFenheit  sein  und  nicht  die  nämliche  rhvtbmische 
Function  ausüben  wie  die  anerkannt  tieftonigen  Endsilben 
zweisilbiger  Composita. 

Ist  nun  durch  diese  regelmäßige  Verwendung  der  beiden 
zuletzt  erwähnten  Gruppen  von  Silben  die  ungleiche  Ton- 
stärke derselben,  die  Tonlosigkeit  der  ersteren  und  die  Tief- 
tonigkeit  der  letzteren,  erwiesen,  so  kann  durch  eine  Unter- 
suchung der  unregelmäßigen  Verwendung  der  beiden  anderen 
Silbengruppen,  der  auf  lange  und  der  auf  kurze  Stammsilben 
folgenden  Flexionsendungen,  die  Gleichartigkeit  derselben 
hinsichtlich  ihrer  Tonstärke,  nämlich  ihre  Tonlosigkeit.  nicht 
minder  bestimmt  dargethan  werden,  da  sich  leicht  nach- 
weisen lässt.  dass  sie  sich  der  Synkope,  Apokope,  Elision  und 
Silbenverschleifung  gegenüber   völlig  gleichartig  verhalten. 

Bei  den  zahlreichen  langstämmigen  wie  bei  den  sel- 
teneren kurzstämmigen  zweisilbigen  Wörtern  tritt  die  Elision 
des  End-«  vor  folgendem  Vocal  und  h  in  ganz  gleicher  Weise 
ein,  z.  B.  Annd  ^^tt  ter  tdkenn  mdre  inöh  Orm.  37 ;  Wipp  all 
fitcillc  rfme  alls  her  iss  seit  ib.  101 ;  Forr  dll  patt  dfr^  onn 
erpe  is  m'd  ib.  121;  a  wfntre  and  ic  a  Idre  Poema  Mor.  1; 
HW  Intifje  ic  hdbbe  child  ibien  ib.  3:  Jcc  hdfe  itt  dort  forpl 
pat  all  Orm  115  etc.  Ebenso  verhält  es  sich  mit  der  Apokope : 
Forr  i/luternSsse  wdcnepp  all  Gallninsess  Idpe  atrinncpe,  Annd 
alle  pe  Jloishess  hdgerle^^c  Annd  alle  f nie  liisstesa  Orm  1 1 653—6, 
ferner:  patt  h4  uass  hofenn  itpp  to  kfng  ib.  8450  gegenüber 
was  hofen  t'ipp  to  hinge  ib.  8370 ,  ähnlich :  o  fdderr  hdllf 
ib.  2260  und  o  fäderi-  hdllf e  2028  etc.  Für  die  Synkope 
ist  das  Nämliche  zu  beachten:  ^iff  pn  seggst  tdtt  ib.  5188, 
dagegen  annd  seggest  swillc  ib.  1512 :  pet  scnlen  hhi  to  ddape 
id^md  Poema  Mor.  106 ;  for  bStere  ia  an  elmesse  biforen 
ib.  20  etc..  und  das  Gleiche  ist  von  den  Verschleif iingen  der 
Endsilben  nach  langen  wie  nach  kurzen  Stammsilben  zu 
bemerken,  z.  B. :  Äl pet  betete  pet  ire  hdfden  Poema  Mor.  51 ; 
Godes  Wisdom  is  wel  mtchel  ib.  213  eto. 
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Da  aber  nicht  eine  tieftonige  Silbe  sofort  verstummen 
kann,  sondern  nur  eine  tonlose,  so  ist  es  klar,  dass  auch 
die  auf  lange  Stammsilben  folgenden  Endsilben  «nicht,  wie 
verschiedentlich  behauptet  worden  ist,  tieftonig  sein  können, 
dass  vielmehr  alle  diese  Silben,  die  in  gleicher  Weise  der 
Elision ,  der  Apokope ,  Synkope  und  Verschleifung  unter- 
worfen sind,  derselben  Tonstufe  angehören,  also  tonlos 
sind,  einerlei  ob  ihnen  eine  kurze  oder  lange  Stammsilbe 
vorangeht. 

Mit  diesen  Thatsachen  kann  weder  die  Theorie  von 
der  Vierhebigkeit  des  Halbverses  der  alliterierenden  Lang- 
zeile und  ihrer  Abkömmlinge,  noch  auch  diejenige  von  der 
vierheb  igen  Skansion  der  in  der  letzteren  (Layamon's  Brütete, 
vgl.  S§  35,  43,  Anm.)  angeblich  vorliegenden  Otfrid'schen 
Verse  in  Einklang  gebracht  werden,  wie  hier  in  Über- 
einstimmung mit  unseren  früheren  Ausführungen  über  den 
rhythmischen  Bau  der  alliterierenden  Langzeile  in  den 
verschiedenen  Stadien  ihrer  Entwickelung  nochmals  hervor- 
gehoben werden  möge. 

Geradeso  wie  die  Flexionssilben  verhalten  sich,  wie 
bereits  mehrfach  angedeutet,  auch  sonstige,  aus  e  +  Con- 
sonant  bestehende  Endsilben  zweisilbiger  Wörter,  vte  fader^ 
moder,  finger,  heverif  sadel,  giver  etc. ,  und  nur  die  volleren 
Flexions-  und  Ableitungssilben,  wie  -ing,  -ling,  -ung,  -ajid,  -ish 
und  igelegentlich  auch  noch  die  Comparationsendungen  -^r, 
-est,  sowie  die  Suftixe  -Uc,  -lieh,  4y ,  -y  sind  als  tieftonig 
anzusehen,  die  also  je  nach  Bedürfnis  auf  dieser  Tonstufe 
auch  als  Hebungen  oder  zur  Tonlosigkeit  hembgedrückt  als 
Senkungen  verwendet  werden  können. 

§107.  Im  dreisilbigen  einfachen  Worte  hat  die 
Stammsilbe  natürlich  ebenfalls  den  Hauptton,  und  diejenige 
der  beiden  folgenden  Silben,  welche  die  vollere  ist,  hat  den 
Neben  ton,  also  dsked^st ,  wrUmge ,  ddggere,  clennvsse  ^  hQste, 
Wenn  aber  beide  Endsilben  lautlich  gleich  leer  sind,  so 
sind  beide  tonlos,  wie  z.  B.  in  cUpede,  lufede,  und  der- 
artige Wörter  können  dann ,  wie  bereits  früher  (vgl.  §  88) 
bemerkt  wurde,  sowohl  zu  lufde^  clepte  als  zu  hfed,  cleped 
verkürzt  werden.  Vollgemessen  fügen  sie  sich  aber  in  den 
jambischen  Rhythmus  ein  mit  dem  Ton  auf  der  letzten 
Silbe,  die  dann  sogar  den  rhythmischen  Accent  tragen  kann. 
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Nominalcompositionen  verhalten  sich  ähnlich.  Die  erste 
Silbe  ist  die  Trägerin  des  Hanpttones  und  von  den  beiden 
letzten  Silben  trägt  diejenige  den  Nebenton,  welche  die 
Stammsilbe  des  zweiten  Theils  des  Compositums  ist,  also 
fr^endsKipe^  skfrr^ice  und  icodecräft,  boldely. 

In  Verbalcompositionen  ruht  der  Ton  in  der  Regel 
auf  der  Stammsilbe  des  Verbs,  während  die  erste  und  letzte 
meistens  tonlos  sind :  alihten,  bisechen,  forgfven,  ihfdden,  of- 
/manchen  etc.,  in  Übereinstimmung  mit  dem  angelsächsischen 
Brauche.  Bei  Denominativen,  die  im  Angelsächsischen  den 
Ton  auf  der  ersten  Silbe  hatten,  wie  z.  B.  andswarian,  sind 
wohl  beide  Betonungen  zulässig:  ffnsicere  und  answdre. 

Auch  ruht  in  gewissen  zwei-  und  dreisilbigen  Nominal- 
compositionen mit  den  im  Angelsächsischen  zum  Theil  be- 
tonten Vorsilben  a/-,  un-,  for-,  mw- ,  y- ,  a- ,  hi-  der  Ton 
nicht  auf  diesen  Silben,  sondern  auf  der  zweiten  Haupt- 
silbe, z.  B.  almfhttg,  forgetful y  unheele,  bthdeMe,  wobei  die 
erste  Silbe  tiet\;onig  ist,  wenn  sie  determinierende  Bedeutung 
hat,  wie  al-j  miS',  un-,  tonlos  dagegen,  wenn  sie  indifferenter 
Natur  ist,  wie  a-,  //-_,  bi-, 

S  10^<.  Eine  besondere  Stellung  nehmen  diejenigen  Wörter 
ein,  welche  wir  mit  ten  Brink  (a.  a.  0.,  §  280),  wenn  auch  in 
etwas  engerer  Begrenzung,  als  Anlehnungen  bezeichnen. 
Dahin  gehören  gewisse  Nominalcompositionen,  die  aus  zwei 
lautlich  und  begrifflich  ziemlich  gleichwertigen  Wörtern  be- 
stehen, wie  goodman,  goodwyf,  longswerd ,  ferner  aus  Par- 
tikelcompositionen und  Präpositionalcompositionen  ähnlicher 
Art .  wie  z.  B.  elleswhere ,  also ,  into ,  unto.  Diese  können 
nämlich,  obgleich  sie  in  gewöhnlicher  Rede  auch  wohl  in 
mittelenglischer  Zeit  den  Ton  auf  der  ersten  Silbe  hatten, 
sehr  leicht  und  ohne  besondere  Störung  auch  mit  dem  Ton 
auf  der  zweiten  Silbe  gesprochen  werden  oder  w^enigstens 
mit  schwebender  Betonung,  also  gdodmän,  rdso ,  intÖ  etc. 
Dahin  gehören  auch  Zusammensetzungen  des  Pronominal- 
adverbs mit  einer  als  Adverb  gebrauchten  Präposition,  wie 
herein^  therfore ^  therof ,  nur  dass  hier  der  Ton  gewöhnlich 
auf  der  letzten  Silbe  ruht,  jedoch  auch  auf  die  erste  vor- 
rücken kann,  also  herein  und  herein,  therof  und  therof  etc. 

§  109.  Durch  diese  Tonabstufungen  der  Wörter  wird 
nun  die  rhythmis  che  Verwendung  derselben  im  Verse 
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bedingt.  Bei  zweisilbigen  Wörtern  steht  in  der  Regel 
die  liochtonige  Silbe  in  der  Hebung,  die  andere  Silbe,  möge 
sie  nun  tonlos  oder  tieftonig  sein ,  in  der  Senkung.  Doch 
gestatten  Wörter  von  der  letzteren  BeschaiFenheit  (vgl.  §  108 ) 
viel  leichter  eine  Verwendung  mit  schwebender  Betonung, 
wobei  dann  der  rhythmische  Accent  die  tieftonige  Silbe  trifft 
und  die  hochtonige  in  der  Senkung  steht ,  z.  B. : 
U  mdnnlcinn  »wd  patt  ftt  mannkhin  Orm  277. 

Die  rhythmische  Verwendung  dreisilbige  rAV  orte  r 
richtet  sich  danach ,  ob  von  den  drei  Tonstufen  hochtonig. 
tieftonig,  tonlos  zwei  bena(?hbarte  oder  verwandte  zusammen- 
stehen, wie  in  (/odspelles,  ^ngösfie ,  oder  ob  sie  durch  eine, 
der  hochtonigen  oder  tonlosen  nicht  benachbarte  oder  nächst- 
verwandte, getrennt  sind,  wie  in  crfstendom,  bü/fnnen,  oder 
auch  in  neuenglischen  Wörtern,  wie  veathercock,  rrn'rcyfUh 
overcome ,  for gölten ,  hehdviour  etc.,  die  sich  genau  so  ver- 
halten. In  diesem  zweiten  Fall  nämlich  ist  schwebende  Be- 
tonung so  gut  wie  nie  anzutreffen,  da  der  natürliche  Wort- 
accent  durch  rhythmische  Betonungen ,  wie  cn'st^ndom, 
weathdrcock f  overcome ,  bf ginnen,  forgotti'nj  hdhaviour  in  zu 
unerträglicher  Weise  verletzt  werden  würde. 

Derartige  Wörter  sind  also  nur  mit  ihrer  natürlichen 
Betonung  im  normalen  jambischen,  respective  trochäischen 
Rhythmus  zu  verwenden,  und  auch  thatsächlich  nur  so  an- 
zutreffen, dass  die  hochtonigen  und  die  tieftonigen  Silben 
die  Hebung  tragen,  die  tonlosen  aber  in  der  Senkung 
stehen,  z.  B.  To  wfnnenn  unnderr  Grisstendom  Orm  137;  ofi' 
pdtt  itt  v'dss  htgvnnenn  ib.  88;  Though  the  svas  thrtaten,  theji 
are  merciftU,  Shaksp.  Temp.  V,  178;  O'nly  Compound  me  icfth 
forgotfen  dust  ib.  H.  IV,  B,  IV,  V,  116  etc.  Im  ersteren  Fall 
aber,  wenn  benachbarte  Betonungsstufen  zusammenstehen, 
ist  schwebende  Betonung  sehr  gewöhnlich ,  und  zwar  im 
Mittelenglischen  namentlich  zwischen  der  ersten  und  zweiten 
Silbe:  gödspelless  hdll^he  Idre  Orm  14,  seltener  in  der  Weise, 
dass  sie  zwischen  der  zweiten  und  dritten  Silbe  statt- 
findet :  pa  Godspellvss  neh  alle  ib.  30 ;  so  auch  bei  Chaucer : 
For  thöusändes  bis  hondes  mdden  dtje,  Troil.  V,  1816;  auf 
gleiche  Weise  fügen  sich  ähnlich  betonte  neuenglische  Wör- 
ter, wie  mfdshmmer ,  fdinthearted  etc.  in  den  Rhythmus 
ein,  z.  B. : 
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Fareicell,  fäint^hearted  aud  deg^nerateking  H.  6  C,  1, 1, 1 83. 

And  görgeous  da  the  sun  at  midsümmer  H.  4,  A,IV,  1, 102; 
nur   dass    in  späterer  Zeit  die   letztere  Art   rhythmischer 
Betonung,  also  midsümmer,  mcht  midsvmmer,  die  gewöhnlichere 
wird,  obwohl  immer  die  Natur  und  Bedeutung  der  zusammen- 
gesetzten "Wörter  dabei  eine  Rolle  spielt. 

Hinsichtlich  der  Wortbetonung  und  metrischen  Ver- 
wendung viersilbiger  Wörter  sind  analog  den  drei- 
silbigen drei  Classen  zu  unterscheiden :  1.  Flectierte  Formen 
der  Wörter  der  ersten  Gruppe  der  dreisilbigen,  wie  crfsten- 
domes,  die  ebenfalls  nur  mit  natürlicher  Betonung  in  den 
Rhythmus  sich  einfügen ;  2.  Wörter  wie  fordernde  mit  einer 
determinierenden,  daher  betonten  Vorsilbe,  wie  tinfordthnde; 
diese  können  gleichfalls  nur  mit  ihrer  natürlichen  Betonung 
im  Rhythmus  verwendet  werden;  3.  Wörter  der  dritten 
Gruppe  mit  tief  toniger  oder  tonloser  Vorsilbe  wie  umcfsrtce 
oder  hcitnesse,  deren  metrische  Verwendung  sich  nach  den 
bei  den  dreisilbigen  Wörtern  entwickelten  Gesetzen  regelt: 
ebenso  verhält  es  sich  mit  den  fünfsilbigen,  wie  under- 
fftnndinge,  imwK^teDcke ,  die  indes  nur  selten  vorkommen. 
§  110.  -B.  Romanische  Wortbetonung.  Erst  im 
13.  und  14.  Jahrhundert  drangen  romanische  Wörter  in 
größerer  Anzahl  in  die  englische  Sprache  ein,  deren  Be- 
tonungsgesetzen sie  sich  anzubequemen  hatten.  Doch  trat 
der  Übergang  von  romanischer  zu  germanischer  Betonung 
gewiss  nicht  plötzlich  ein,  sondern  allmählich,  und  in  den 
verschiedenen  Gesellschaftskreisen  zu  verschiedener  Zeit,  in 
der  höfischen  Sprache  vornehmer  und  gebildeter  Kreise 
jedenfalls  später  als  in  derjenigen  des  täglichen  Lebens. 
Bei  dieser  schwankenden  Betonung  der  neueingeführten, 
romanischen  Bestandtheile  der  englischen  Sprache  ist  es 
erklärlich,  dass  die  in  gleichtaktigen  Versen  schreibenden 
Dichter,  für  welche  hier  Chaucer  als  Repräsentant  dienen 
möge,  sich  jener  Worte  in  ihren  Dichtungen  mit  be- 
liebiger Betonung  bedienten,  wie  sie  ihrem  momentanen 
Bedürfnisse  entsprach,  mit  romanischer  Betonung  haupt- 
sächlich im  Reim ,  wegen  der  ihnen  dadurch  gewährten 
großen  Erleichterung  des'  Reimens.  mit  germanischer  Be- 
tonung hauptsächlich  im  Innern  des  Verses.  Einige  Beispiele 
werden  ausreichen,  diese  bekannte  Thatsache  tlir  die  einzelnen 
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Wortgruppen ,  die   sich  freilich   verschieden   verhalten ,   zu 
veranschaulichen. 

Zweisilbige  Wörter,  und  zwar  a)  solche,  die  im 
Französischen  die  letzte  Silbe  betont  haben  und  nun  auch 
im  englischen  Metrum  1)  ebenso  verwendet  werden,  z.  B.:  pri- 
fidun :  raunsöun  Kn.  T.  317/8  ;  pltousltj  :  mercfß  ib.  91  2 ;  pitous: 
maus  Prol.  143/4;  2)  mit  dem  Ton  auf  der  ersten  Silbe  nach 
vermuthlich  schon  damals  vorwiegend  üblicher  englischer 
Betonung :  This  prfsoun  ca'iisede  m4  Kn.  T.  237 ;  Wxth  h^rte 
pUous  ib.  95 ;  But  W(^  besSken  mercy  (fnd  socour  ib.  60 ; 
b)  solche,  die  im  Französischen  die  erste  Silbe  betont, 
die  letzte  tonlos  haben.  Diese  Wörter,  theils  Nomina,  wie 
people,  vombre,  propre,  theils  Verba,  wie  prai/e,  ftyffre,  crie, 
wobei  für  das  Verbum  die  Betonung  des  Sing.  Präs.  maß- 
gebend ist,  werden  im  Rhythmus  nur  mit  dieser  Accentua- 
ti(m  verwendet,  wobei  aber  die  zweite,  tonlose  Silbe  1)  ent- 
weder vollgemessen  als  Senkung  dienen  kann,  wie  in  tJte 
peple  preseth  tJudenrcird  Kn.  T.  1672;  bt/  his  propre  god 
Prol.  581 ;  oder  2)  elidiert  oder  vorschleift  werden  kann, 
wie  in  the  nombre  and  dek  the  Cftuse  ib.  716;  and  cr^e  os 
//</  were  icood  ib.  636. 

In  der  Regel  bewahren  ferner  auch  solche  zweisilbige 
Wörter  ihren  ursprünglichen  und  gewöhnlichen  Accent, 
deren  erste  Silbe  aus  einem  tonlosen  Präfix  besteht,  wie 
z.  B.  accord,  ahet,  deHyr,  defcnce  etc.  Nur  Wörter,  die  mit 
der  Vorsilbe  dts  zusammengesetzt  sind,  kommen  mit  beiderlei 
Betonung  vor,  wie  discreet  und  discn'tL 

§111.  Drei  silbige  Wörter.  Hier  sind  drei  Gruppen 
zu  unterscheiden,  nämlich 

a)  solche,  deren  letzte  Silbe  im  Französischen  den  Haupt- 
ton hat,  während  die  erste  einen  Nebenton  trägt.  Bei  diesen 
versetzen  sich  die  beiden  Aecente:  Die  erste  Silbe  erhält  den 
Hauptton,  die  letzte  den  Nebenton,  und  beide  tragen  dann 
gewöhnlich  den  rhythmischen  Accent:  dmperour ,  drgumint. 
Werden  aber  zwei  Silben  des  Wortes  als  doppelte  Senkung 
verwendet,  so  sinkt  in  der  Regel  die  letzte,  tieftonige  Silbe 
zur  Tonlosigkeit   herab,  also  argumenta  emperour, 

b)  Solche  Wörter,  die  im  Französischen  den  Hauptton 
aul*  der   mittelsten  Silbe   haben,    während   die   letzte  Silbe 
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tonlos  ist.  Diese  werden  1)  entweder  mit  dieser  Betonung 
verwendet,  und  zwar  meistens  als  klingende  Reime,  wie 
visdge :  usdge  T?To\.  109/10;  ch&re\marnh'e  \h.  \%9jA0]  pendnce: 
pttdnce  ib.  233/4 ;  pordille :  vitdille  ib.  247/8  ;  prudSnce :  aent^nce 
ib.  305/6 ;  office :  dccomplice  Eji.  T.  2005/6  etc. ,  seltener  im 
Innern  des  Verses,  woselbst  die  letzte  Silbe  entweder  eine 
Senkung  bilden  kann,  wie  z.  B.  in  A'l  your  pleadnce  f^rme 
and  stdble  I  holde  Cl.  T.  663,  oder  elidiert,  respective  ver- 
schleift wird ,  wie  in  The  admh  luat  waa  htre  pleadnce  also 
ib.  717;  oder  sie  werden  2)  metrisch  verwendet  mit  dem 
Ton  auf  der  ersten  Silbe,  und  zwar  gewöhnlich  im  Innern 
des  Verses,  wobei  dann  die  letzte  stets  elidiert,  respective 
verschleift  wird :  And  sdvr/h  hia  tfaage  icaa  in  anöther  kf/nde 
Kn.  T.  543;  He  fei  in  office  with  a  chdmherUyn  ib.  561. 

Die  Verba  auf  icö,  (iaae)  iahe,  le,  wie  ch^ risse y  punishe, 
atudie,  cdrrie,  tdrrie^  haben  fast  immer  den  Ton  auf  der  ersten 
Silbe,  und  die  letzte  Silbe  wird  dann  elidiert  oder  apokopiert, 
ausgenommen  in  solchen  Fällen,  in  denen  sie  durch  einen 
Consonanten  geschützt  ist,  wie  chi^riahld,  tdrrihl.  Wenn  die 
erste  Silbe  eines  dreisilbigen  Wortes  von  einer  unbetonten 
Partikel  gebildet  wird,  so  behält  die  Stammsilbe  des  Wortes, 
in  diesem  Fall  die  mittelste,  gleichfalls  den  Ton,  z.  B.  in 
deapiae,  renidine. 

§  112.  Viersilbige  Wörter  romanischen  Ursprungs 
sind  namentlich  häufig,  soweit  die  Nomina  in  Betracht 
kommen,  mit  den  zwei-,  respective  dreisilbigen  Endungen 
agef  iage^  ian,  innt,  aunce,  iance,  iaunce,  ence,  ience,  ienf, 
ier,  iouny  ious^  eous^  uoua,  ial,  ual,  iat,  iour,  ure,  ie  (ye) 
zusammengesetzt.  Da  die  meisten  dieser  Wörter  an  sich 
schon  einen  trochäischen  oder  jambischen  Rhythmus  haben, 
so  finden  sie  ohne  Schwierigkeit  im  gleichtaktigen  zweisilbigen 
Rhythmus  Verwendung,  und  zwar  im  Reime,  wo  sie  am 
häufigsten  vorkommen,  stets  vollgemessen,  wiez.  B.  ipilgrimdge  : 
cordge  Prol.  11/12,  höatelrye :  cömpanye  \h,  23/4;  reaaunccon- 
dicioun  ib.  37; 8 ;  chjvalrije  .'curteaieih,  45/6 ;  chivachie : Picardie 
185/6  ;  conaci^nce  :  r^verence  ib.  141/2 ;  toun  :  confeaaioun  ib. 
217/8  ;  curdt :  liafncidt  219/220 ;  gdvemdunce :  chifvyadunce 
ib.  291/2  etc. 

Auch  im  Innern  des  Verses  werden  die  nicht  auf  ein 
tonloses  e  endigenden  Wörter  stets  vollgemessen,  wie :   That 
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heeld  opinyoun  that  pUyn  del^t  Prol.  337  ;  Of  his  complexidun 
he  was  aangw^n  ib.  333 ;  diejenigen  mit  einem  tonlosen 
End-e  lassen  dies  dagegen  durch  Elision  oder  Apokope  ver- 
klingen :  no  vilanye  ts  it  ib.  740,  in  that  ostelrie  aUglit  ib.  720. 
So  mdc/ie  of  ddlidance  and  fair  langdge  ib.  211,  And  dl  was 
conscidnce  and  tdndre  hirte  ib.  150. 

Weitere  Verkürzung  jedoch ,  so  dass  das  ursprünglich 
viersilbige  Wort  ein  zweisilbiges  wird,  analog  dem  neu- 
englischen cdnsctence,  kommt  im  Mittelenglischen  bei  diesen 
Wörtern  nicht  vor  dem  Übergänge  in  die  neuenglische  Zeit 
vor.  In  Lyndesay's  Monarchie  begegnen  Betonungen 
dieser  Art,  wie  The  quhÜk  gaif  sdpience  töking  Sdlomdne  249. 
Be  thdy  cont(hU ,  mah  n^verence  td  the  rdst  36.  In  ähnlicher 
Weise  fügen  sich  die  Adjective  auf  alle  und  die  Verba  auf 
tce,  ye  in  den  zwei  taktigen  Rhythmus  ein;  desgleichen  die 
Verba  auf  ine  (altfranzösisch  iner\  nur  dass  diese  im  Perf. 
und  Part.  Perf.  gern  die  betonten  Silben  auf  die  vorvorletzte 
und  letzte  verschieben,  z.  B.  enhiminSd,  emprisondd, 

Fünfsilbige  Wörter  haben  fast  ausnahmslos  einen 
jambischen  Tonfall  und  fügen  sich  demgemäß  in  den 
Rhythmus  ein,  wie  z.  B  expenence;  dasselbe  gilt  von  solchen 
Wörtern,  die  mit  germanischen  Endungen  versehen  sind, 
wie  ing,  inge,  nesse,  wie  z.  B.  discdnfyü/nge  etc. 

Die  Betonung  fremder  Eigennamen  ist  im  mittel- 
englischen Versrhythmus  eine  sehr  schwankende,  sowohl 
wenn  sie  zweisilbig,  als  wenn  sie  mehrsilbig  sind.  So  be- 
gegnet die  Betonung  Juno,  Flatd,  Venus  neben  Juno,  Pinto , 
Vf^nus :  ArcUey  Athenes  neben  A' reite,  A'thenes,  ^Antonie  neben 
Antonie,  Wo  in  solchen  Fällen  schwebende  Betonung  aus- 
helfen kann,  ist  sie  jedenfalls  anzuwenden. 

IL  Neuenglische  Wortbetonung. 

§  113.  Dieselbe  weicht  im  ganzen  wenig  von  der  alt- 
und  mittelenglischen  ab,  deren  Hauptgesetze  auch  hier  gelten. 
Doch  ist  von  Bedeutung,  dass  die  Flexionsendungen  hier  eine 
viel  geringere  Rolle  spielen.  Ferner  ist  hervorzuheben,  dass 
in  vielen  Fällen  die  romanische  Wortbetonung  der  mittel- 
englischen Epoche  in  französischen  und  lateinischen  Wörtern 
noch  fortbesteht  oder  wenigstens  fortwirkt.  Dies  geht  hervor 
aus    manchen  Abweichungen    in    der    rhythmischen  Accen- 
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tuation  solcher  Wörter  von  der  modernen  Wortbetonung, 
die  wir  hier  als  Norm  annehmen,  wobei  aber  zu  bemerken 
ist,  dass  zu  Beginn  der  neuenglisehen  Zeit,  also  im 
16.  Jahrhundert,  die  thatsächliehe  Betonung  in  manchen 
Fällen  noch  eine  den  früheren  Accentverhältnissen  ent- 
sprechende war. 

Nur  diese  wirklichen  und  scheinbaren  Anomalien  sind 
hier  ins  Auge  zu  fassen.  Die  romanischen  Endungien, 
welche  zunächst  in  Betracht  kommen,  sind  ace,  age,  aü,  el, 
ain,  al,  ance,  ence,  anty  ent,  er,  ess  (altfranzösisch  esse),  ice, 
ile,  tn,  on,  or ,  our ,  une  y  tire ,  y,  und  zwar  in  zweisilbigen 
Wörtern.  Das  End-e  ist  überall  verstummt;  alle  diese 
Endungen  sind  also  einsilbig. 

In  den  Gedichten  der  ersten  neuenglischen  Dichter 
werden  nun  Wörter,  welche  auf  diese  Endungen  auslauten, 
theils  ausnahmsweise  neben  gewöhnlicher  Betonung,  theils 
häufiger  oder  auch  wohl  ausschließlich  noch  nach  romanischer, 
respective  mittelenglischer  Weise  mit  dem  rhythmischen 
Accent  auf  der  letzten  Silbe  im  Verse  verwendet.  So  z.  B. 
in  folgenden  Beispielen  :  paldce  Sur.  174,  bonddge  Wyatt  5^24. 
travdil  Sur.  82,  Wyatt  19,  certdin  ib.  139,  mountdtn  Sur.  37, 
chieftdia  ib.  112,  cristdl  WyQ.tt  156,  presence  ib.  81,  grieüdnce 
ib.  55 ,  pendnce  ib.  209,  baldnce  ib.  173,  pleasdnt  ib.  130, 
torment  (subst.)  ib.  72^  fevt^r  :  fervour  ib.  210;  mistrhs  ib.  100, 
riches  ib.  209,  justice  ib.  229,  seriice  ib.  177,  exile  Sur.  2S. 
Wyatt  114,  Shaksp.  desgleichen  neben  exile,  engine  Sur.  130, 
seasön  Sur.  149,  honmir  ih.  166,  arwJwr  148,  colour  :  therefore 
Wyatt  6,  terror  :  succöur  ib.  210  etc.,  fortilne  :  tune  ib.  52, 
Sur.  115,  measilre  Wyatt  125,  nahlre :  unsdre  ib.  144,  beaufy  : 
thee  ib.  34,  glory :  mercf}  ib.  208. 

In  fast  allen  diesen  Fällen  'und  in  vielen  ähn- 
lichen, auf  die  nämlichen  Endungen  auslautenden  Wörtern 
ist  die  Accentuation  wohl  eine  durch  den  Rhythmus  er- 
zwungene, so  dass  also  schwebende  Betonung  anzunehmen 
sein  wird. 

§  114.  Dasselbe  ist  der  Fall  in  zahbeichen  anderen 
zweisilbigen  Wörtern ,  namentlich  in  solchen  von  ziemlich 
gleicher  Lautfülle  und  benachbarter  Tonstufe  in  beiden 
Silben,  oder  in  solchen,  in  denen  bei  gleicher  Lautung  die 
verschiedene  Bedeutung   durch   verschiedene  Betonung  zum 
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Ausdruck  kommt,  welcher  Unterschied  also  im  metrischen 
Gebrauche  öfters  außer  Acht  gelassen  wird. 

So  werden  z.  B.  folgende  Adjective  (respective  Parti- 
cipien)  bei  Shakspere  und  anderen  Dichtem  mit  schwankender 
Betonung  verwendet:  complete^  adverse,  benign,  contrived, 
corrupt,  despisedy  diapersed,  diatinct,  distract,  diverse^  eteme, 
exact,  exhaledy  extled,  expired ,  erpress,  extreme,  famous, 
insane,  invised^  misplaced,  misprised,  obscure,  perfect,  profane^ 
profound,  remiss ,  secure,  severe  ^  sincere ,  supreine ,  terrene, 
femer  die  zahlreiche  Classe  der  mit  un-  zusammengesetzten 
Adjective  und  Participien,  wie  unborn,  unchaste,  unkind  etc. 
(Betreffs  Beispiele  s.  Alex.  Schmidt,   Shakespeare-Lexikon.) 

Substantive  und  Verba  werden  auf  ähnliche  Weise  be- 
handelt, z.  B.  comfort  (subst.)  Wyatt  14,  recörd  ib.  156,  dlscörd 
Sur.  6,  cönßict  ib.  85,  pürchdae  ib.  58,  mischte/ Wyait  78,  säfe- 
gudrd  ib.  212,  Madame  ib.  149,  prdmess  ib.  25.  Femer  bei 
Shakspere  (s.  Alex.  Schmidt's  Beispiele)  access,  dspect,  commerce, 
cönsört ,  conträct ,  compact ^  edtct ,  Instlnct ,  öutrage ,  precepts, 
cementj  condüct,   confine,  pursiie,  riläpse  etc.  (vgl.  Metrik  II, 

§62). 

§  115.  Auch  drei-  und  mehrsilbige  romanische,  respective 
lateinische  Wörter  kommen  in  erster  neuenglischer  Zeit 
noch  häufig  mit  einer  vom  heutigen  Sprachgebrauche  ab- 
weichenden Betonung  vor.  So  wird  bei  Wörtern  mit  be- 
tonter mittelster  und  unbetonter  erster  und  letzter  Silbe 
der  rhythmische  Accent  oft  gerade  auf  diese  beiden  Silben 
gesetzt:  so  z.  B.  archb'ishop  H.  4B,II,  3,  42;  confe<sÖr 
Meas.  IV,  3,  133;  continue  Wyatt  189,  depärtnre  ib.  129, 
repentänce  ib.  205,  endeavonr  ib.  232,  detestffble  John  III,  4.  29, 
rheumritic  Von.  135  etc.  Femer  wird  auch  in  Wörtern  mit 
betonter  erster  und  letzter  Silbe  bei  unbetonter  mittelster 
der  rhythmische  Accent  auf  diese  Silbe  gesetzt.  z.B. 
chardcter  Lucr.  807 ,  conßscate  Cymb.  V  ,  5  ,  323  ,  contnfrj/ 
Wyatt  8,  impurtune  Ant.  IV ,  15,  10,  opportune  Temp.  IV\ 
1,  20,  pers^ver  Alls.  lA'.  2,  37,  inesctencc  Troil  1,3,  199, 
siniater TroWlN ,  5,  128.  Auch  einige  Verba  auf  i>e,  ize,  haben 
öfters  abweichende  Betonung :  so  bei  Shakspere  stets  adver- 
tise  Meas  I,  1.  42,  authvrize  Sonn.  35,  cnnonize  Troil  II,  2. 
202 ;  bisweilen  auch  soUmnize  Temp.  V,  309  (vgl.  Metrik  II, 
§§  04,  65). 
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Seh  wankender  Betonung  unterliegen  namentlich  auch, 
ähnlieh  wie  in  älterer  Zeit,  fremde  Eigennamen  in  vielen 
Fällen:  Ajax  Sur.  129 ,  d^sar  Wyattl91,  Cei^;  ib.  191, 
kommen  neben  gewöhnlicher  Betonung  vor;  A'tridts  Sur.  129. 
neben  Atrtde  ib.  116,  Cdrtkages  ib.  149,  neben  Carthatfe  170. 
Shakspere  betont  stets  irrthümlich  Andronicus,  Hf/pt'rion, 
Cleopatra  statt  Andronfcus ^  Hyperion,  Cleopatra',  doch  aus 
rhythmischen  Gründen  Nnrthhampton  R.  3 ,  II .  4 ,  1  ,  statt 
Korthdmpton  u.  a.  m.  (vgl.  Metrik  II,  §  67). 

§  116.  Unter  den  germanischen  Wörtern,  die  wir 
hieran  anschließen,  sind  die  sogenannten  Anlehnungen  die 
interessantesten,  deren  Accentuation  selbst  in  gewöhnlicher 
Rede  schwebender  Betonung  nahe  steht,  und  die  daher  im 
Versrhythmus  mit  beliebiger  Betonung  verwendet  werden. 
Hieher  gehören  zunächst  Compositionen  wie  moonllcjhty  weU 
fare,  farewell,  dann  namentlich  Conjunctionen,  Präpositionen 
und  Pronomina,  wie  therefore,  wherefore,  something,  nothing, 
Hometimes ,  into ,  unto ,  towards ,  without ,  so  z.  B.  therefore 
Wyatt  24  etc.,  therefore  ib.  42,  mkhing  R.  2,  11,  2,  12,  nothtng 
R.  3,  T,  1.  236,  unto  Sur.  125,  uitto  Sur.  117  (vgl.  Metrik  IT. 
§  58). 

Von  größerer  Willkür  in  der  Behandlung  des  Woi't- 
accents  zeugend  und  wohl  am  ehesten  als  ein  Nachwirken 
des  mittelenglischen  Brauches  erklärlich,  ist  die  öfters  vor- 
kommende rhythmische  Betonung  der  Endsilbe  in  Wörtern 
auf  'ing,  wie  endmg :  thing  Wyatt  27,  ferner  auf  -nesa,  4t/, 
-// ,  -otr ,  wie  goodness  :  excess  Wyatt  206 ,  free  :  truhj  147  ; 
borrow  :  sorrow  :  overthrotr  ib.  227.  Noch  weniger  sind  solche 
Betonungen  bei  den  Endungen  -er,  est  zulässig,  kommen 
aber  auch  meistens  nur  bei  den  ersten  neuenglischen  Dichtern 
vor ,  wie  z.  B.  earnest  Wyatt  1 1 ,  after  ib.  207 .  am  aller- 
wenigsten aber  bei  Flexionsendungen,  wie  »conUd  Sur.  170, 
causi'th  Wyatt  33  (vgl.  Metrik  II,  §§  59     61). 

In  der  Regel  aber  kann  solchen  unnatürlichen  Be- 
tonungen durch  Annahme  einer  fehlenden  Senkung  zu  An- 
fang oder  im  Innern  des  Verses  aus  dem  Wege  gegangen 
werden.  Betreifs  drei-  und  mehrsilbiger  Wörter  sind  die  Be- 
merkungen auf  S.  168,9  zu  vergleichen. 

Alle  diese  Freiheiten  nun ,  welche  betreffs  des  Vers- 
rhythmu.-s,    der   Silbenmessung   und  der   Wortbetonung  im 
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allgemeinen  in  den  verschiedenen  gleichtaktigen  Versarten 
als  Abweichungen  von  dem  streng  gleichmäßigen  Bau  des 
Metrums  vorkommen  oder  auch  als  Concessionen  an  den- 
selben hervortreten,  machen  sich  sämmtlich  auch  in  den 
besonderen  Versarten,  hauptsächlich  in  den  jambischen,  be- 
merkbar und  brauchen  daher  bei  der  folgenden  Betrachtung 
derselben  im  Einzelnen  nicht  jedesmal  durch  Beispiele 
illustriert  zu  werden. 

IL  Abschnitt.  Besonderer  Theil. 

A.  Die  der  mittel-  und  iieuenglischen  Zeit  gemeinsamen 

Versarten. 

KAPITEL  1. 
Der  acht-,  vier-,  zwei-  und  eintaktige  Vers. 

§  117.  Vielleicht  das  älteste  unter  den  nach  fremden 
Mustern  in  die  mittelenglische  Poesie  eingeführten  Metren 
ist  der  viertaktige  paarweise  reimende  Vers.  Seinem  Ur- 
sprünge nach  kann  er  als  durch  Halbierung  des  achttaktigeu 
Verses  entstanden  angesehen  werden  .  obwohl  uns  dafür  in 
der  mittel  englischen  Poesie  nur  ein  vereinzeltes,  etwa  aus 
der  Mitte  des  13.  (?)  Jahrhunderts  stammendes,  bereits  oben 
(S.  116)  citiertes  Beispiel  bekannt  ist,  durch  welches  aber  ge- 
rade die  Auf  lösung  des  achttaktigeu  Langverspaares  durch  ein- 
geflochtenen Reim  zu  vier  kreuzweise  reimenden  viertaktigen 
Kurzversen  besonders  deutlich  veranschaulicht  wird  (vgl. 
S.  118).  In  der  Handschrift  freilich  stehen  sie,  trotzdem  sie 
langzeilig  reimen,  als  kurzzeilige  Verse  mit  überschlagendem 
Reim  (abcbdheb)  verzeichnet,  ebenso  wie  auch  das  früher 
(S.  116)citierte  Beispiel  neuenglischer  achttaktiger  jambischer 
Verse  sich  in  dieser  Anordnung  gedruckt  vorfindet,  wie  dies 
überhaupt  bei  den  meisten  derartigen  längeren  Versarten 
der  Fall  ist.  Auch  gibt  dies  Metrum  zu  keinen  anderen 
Bemerkungen  hinsichtlich  seines  rhythmischen  Baues  Anlass, 
als  bei  dem  viertaktigen  Verse  zu  machen  sein  werden. 

§  118.  Der  viertaktige  paarweise  gereimte  Vers  — 
in  dieser  Verbindung  als  durch  Halbierung  des  achttaktigeu 
Verses  mittelst  leoninischen  Reimes  anzusehen   —  tritt  zuerst 
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auf  in  einer  Paraphrase  des  Pater  Noster  aus  dem  Ende 
des  12.  Jahrhunderts  (Old  Engl,  Homiliesy  ed.  R.  Morris, 
First  Series,  Part.  I.  E.  E.  T.  S.  Nr.  29:  pp.  55— 71),  un- 
zweifelhaft in  Nachahmung  des  altfranzösisehen  vera  ocfo- 
si/llabe,  der  durch  anglonormannische  Dichter  wie  Geoffrey 
Gaimar,  Wace,  Benoit  u.  a.  in  England  bekannt  ge- 
worden war. 

Dieses  französische  Metrum  besteht  aus  acht  Silben  bei 
stumpfem  und  aus  neun  bei  klingendem  Ausgang.  Die  Verse 
sind  stets  paarweise  durch  den  Reim  gebunden;  doch 
brauchen  stumpfe  und  klingende  Reime  nicht  mit  einander 
abzuwechseln.  Genau  so  verhält  es  sich  mit  dem  mittel- 
englischen viertaktigen  Verse,  nur  dass  in  ihm  der  steigende 
jambische  Rhythmus  deutlicher  zutage  tritt,  und  dass  sich 
statt  des  romanischen,  silbenzählenden  Princips  dasjenige  der 
Taktgleichheit  bemerkbar  macht,  wobei  die  gleiche  Silben- 
zahl der  Verse  nicht  so  strenge  eingehalten  zu  werden 
braucht.  Daher  kommen  alle  die  in  den  früheren  Kapiteln 
erwähnten  Abweichungen  von  dem  streng  schematischen 
Bau  des  gleichtaktigen  Verses  schon  hier  vor,  und  ganz 
regelmäßig  gebaute  Verspaare  sind  sogar  nur  selten  in 
diesem  Gedichte  anzutreffen.  Beispiele  der  Art  sind  die 
folgenden : 

Ak,  Idverd  göd,  her  üre  bene, 
0/  üre  sunne  mdke  ua  cldne, 
pet  hS  U8  ^due  <il8wd  he  m^i, 
pet  iis  bihouei  iHche  da.  vv.  167—170. 
Die    charakteristischen    Eigenschaften    des    Versbaues 
dieser   Dichtung   treten   aber  sogleich   schon   in  den  nach- 
stehenden zehn  ersten  Versen  des  Gedichtes  klar  zutage: 

Vre  feder  ptt  in  heouene  is^ 

pet  18  all  aop  fül  iicfa! 

Weo  muten  tö  peoa  weordea  iaion^ 

pet  to  Uue  and  to  snule  gdde  bion, 

pet  wdo  beon  awd  his  aünea  ibörene, 

pet  he  beo  feder  and  wS  htm  icörene, 

pet  wS  don  alle  his  ibeden 

And  his  lodle  for  to  rdden. 

Loke  weo  üs  wH  htm  mtsddn 

purh  bdelzebiibes  awfkedöm, 

Schipper,  (jrnndr.  d.  engl.  Metrik.  |2 
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Hier  zeigen  sieh  schon  fast  alle  die  im  gleichtaktigen 
Metrum  anzutreiFenden  rhythmischen  Freiheiten :  Fehlen  des 
Auftaktes  in  v.  8  oder  auch  in  zwei  aufeinanderfolgenden 
Versen,  wie  15  16: 

Gif  we  Uornü  gtkies  Idre^ 
p4nne  of-punchei  hU  htm  sdre: 

und  dann  sehr  häufig  im  weiteren  Verlaufe  des  Gedichtes, 
z.  B.  vv.  22,  29.  30,  37  etc.,  so  dass  dieses  dadurch  einen 
sehr  schwankenden ,  jambisch-trochäischen  Tonfall  erhält ; 
ferner  Fehlen  einer  Senkung  im  Inneren  des  Verses  v.  2, 
Taktumstellung  v.  9  oder  auch  v.  81 :  Ldverd  he  is  of  alle 
scdfte,  doppelter  Auftakt  und  doppelte  Senkung  v.  4,  leichtere 
Verschleifungen  v.  1,  3,  5;  nur  v.  7  und  v.  10  sind  durch- 
aus regelmäßig  gebaut  Dasselbe  Verhältnis  von  regelmäßigen 
zu  unregelmäßigen  Versen  findet  sich  in  dem  ganzen  Ge- 
dicht, in  welchem  außer  den  erwähnten  Licenzen.  aucli  noch 
die  Freiheit  der  schwebenden  Betonung  öfters  anzutreifen 
ist,  namentlich  im  Reim,  wie  wrapiny  : heouenking  99/  \0i)', 
h(Uiny:kin()  103  4.  219/220;  fonddnge :  sicinkunge  242,3. 

§  119.  Besondere  Erwähnung  verdient  noch  die  Behand- 
lung der  Cäsur  bei  diesem  Metrum,  da  hierin,  wie  schon 
früher  (S.  88/9)  erwähnt,  ein  Hauptunterschied  zwischen  dem 
viertaktigen  und  dem  vierhebigen  Verse,  dem  alliterierenden 
Langverse  sowohl  als  dem  alliterationslosen  der  späteren  Zeit, 
besteht.  Diese  muss  nämlich  in  jedem  vierhebigen  Verse,  wie 
früher  ausgeführt  wurde,  eintreten,  und  zwar  stets  an  be- 
stimmter Stelle,  nämlich  nach  der  zweiten  Hebung  nebst  der 
etwa  noch  dazu  gehörigen  Senkung  oder  den  dazu  gehörigen 
Senkungen,  so  dass  der  Vers  dadurch  in  zwei  rhythmisch 
ziemlich  gleiche  Hälften  getheilt  wird. 

Für  den  vieiiaktigen  Vers  dagegen,  und  zwar  nicht 
nur  in  diesem  frühesten  Denkmal,  sondern  in  allen  anderen 
der  gesammten  mittel-  und  neuenglischen  Literatur,  ist  die 
Cäsur  nicht  obligatorisch  und  kann,  wenn  sie  sich  findet, 
principiell  an  jeder  Stelle  des  Verses  eintreten,  obwohl  sie 
auch  hier  am  häufigsten  nach  dem  zweiten  Takt  begegnet, 
zumal  in  ältester  Zeit. 

Ihrer  Beschaffenheit  nach  kann  die  Cäsur,  wie  früher 
(§  72)  erwähnt,  von  dreierlei  Art  sein: 
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1)  Stumpfe  oder  männliche  Cäsur: 

Ne  kepei  he  noht  \  pet  w4  beon  stine,   18. 

2)  Klingende  oder  weibliche  Cäsur,  wovon  zwei 
Arten  zu  sondern  sind,  nämlich: 

a)  lyrische  Cäsur,  innerhalb  eines  Taktes: 

And  ^efe  us  milite  \  purh   his  hM,  240; 

b)  epische  Cäsur  infolge  einer  überzähligen  Senkung 
vor  der  Pause: 

Vre  gültes,  hlverd,  \  bon  us  for^^cen,   173. 

Diese  drei  Cäsurarten,  wovon  die  letztere  hier  aller- 
dings nur  vereinzelt  begegnet,  können  im  viertaktigen  Verse 
also  auch  nach,  respective  in  den  übrigen  Takten  vor- 
kommen. So  begegnet  gleich  im  ersten  Verse  eine  lyrische 
Cäsur  nach  dem  ersten  Takt: 

Vre  feder  j  pet  vi  heouene  is. 

In  den  ältesten  Denkmälern  ist  dies  jedoch  nur  selten 
der  Fall,  wie  denn  überhaupt  in  diesen  nicht  oft  scharf 
einschneidende  Cäsuren  zu  finden  sind,  weil  in  ihnen  das 
Enjambement  nur  selten  zur  Anwendung  kommt.  Beispiele 
cäsurloser  Verse  liegen  vor  u.  a.  in  den  folgenden :  purh 
hcelzebubes  swfkedom  10 ,  Into  pe  postern^sse  hellen  104.  In 
der  Regel  tritt  eben  im  viertaktigen  Verse,  ebenso  wie  im 
französischen  Achtsilber,  wegen  der  Kürze  dieses  Metrums, 
welches  meistens  nur  für  eine  rhythmische  Reihe  ausreicht, 
erst  zu  Ende  desselben  eine  Pause  ein,  während  es  im  vier- 
hebigen  Verse  durch  die  größere  Anzahl  von  Senkungen 
ermöglicht  wird,  dass  derselbe  regelmäßig  in  zwei  rhyth- 
mische Reihen  zerfällt  und  also,  wie  bereits  bemerkt,  stets 
eine  Cäsur  hat. 

Nach  der  Cäsur  ist  noch  des  Versausganges  Er- 
wähnung zu  thun ,  der ,  wie  bereits  bemerkt,  in  beliebiger 
Reihenfolge  stumpf,  wie  in  vv.  1 — 4,  9,  10,  und  klingend, 
wie  in  vv.  7.  8,  reimen  kann.  Daneben  begegnen  auch,  aller- 
dings nur  in  selteneren  Fällen,  sogenannte  gleitende  Reime, 
wie  in  vv.  5  6,  oder  sunegen :  viunegen  141/2. 

{{  120.  Dieses  Metrum  blieb  nun  in  der  mittel  englischen 
wie  in  der  neuenglischen  Poesie  sehr  populär.  Principiell 
blieb  der  Bau  desselben  stets  der  nämliche;  doch  aber 
lassen  sich  in  beiden  Epochen  bestimmte  Richtungen  in 
seiner  Behandlung  unterscheiden. 

12* 
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So  wurde  dasselbe  zu  Ende  des  13.  und  in  der  ersten 
Hälfte  des  14.  Jahrhunderts  sehr  frei  behandelt  im  Norden 
Englands  in  den  sogenannten  Surtees  Psalmen  ed. 
Stephenson,  femer  von  Robert  de  Brunne  in  seinem 
liandlyng  Synne  ed.  Purnivall  und  von  Richard  Rolle 
de  Hampole  in  seinem  PncAe  of  Conscience  ed.  R.  Morris. 

Ihre  Behandlung  dieses  Verses  charakterisiert  sich  na- 
mentlich durch  außerordentlich  häufiges  Vorkommen  doppelter, 
selbst  dreifacher  Auftakte  und  Senkungen  im  Innern,  z.  B.  : 

In  pi  rightwisen^sea  bipinke  1  seil, 
pine  sdghes  noght  forgdte  withdl :  Psalm.  118,  v.  16 
And  rdkened  pe  custome  hduaes  echone, 
At  whych  pey   had  göde   and  at  ich^che  none;  Manning, 

V.  5585/6. 

Natürlich  sind  auch  die  anderen  rhythmischen  Frei- 
heiten, wie  namentlich  fehlender  Auftakt,  fehlende  Senkung 
im  Inneren,  Taktumstellung,  sehr  oft  in  diesen  Dichtungen 
anzutreffen,  schwebende  Betonungen  dagegen  meist  nur  im 
Reim :  skenskepe :  kepe,  Hampole,  380/ 1 ;  cojne :  boghsome  ib. 
394/5. 

Den  entgegengesetzten  Charakter,  nämlich  strenge, 
silbenzählende  Regelmäßigkeit,  zeigt  eine  andere  Gruppe 
nordenglischer  und  schottischer  Dichtungen  des 
14.  Jahrhunderts,  wie  dieMetricalHomilies  ed.  Small, 
der  Cursor  Mundi  ed.  Morris,  Barbour's  Bruce,  ed. 
Skeat,  Wyntoun's  Chronykyl  ed.  Laing.  Hier  sind 
namentlich  schwebende  Betonung,  sowie  in  den  Metrical 
Homelies  fehlender  Auftakt  und  fehlende  Senkung  im  Inneren 
die  relativ  am  häufigsten  anzutreffenden  metrischen  Licenzen. 
Für  gewöhnlich  ist  aber  der  Rhythmus  hier  ein  streng  jam- 
bischer und  die  Silbenzahl  acht  oder  neun,  je  nachdem  die 
Reime  stumpf  oder  klingend  sind. 

§  121.  Die  gleichzeitigen  Dichtungen  des  Mittellandes 
und  Südens,  welche  in  diesem  Metrum  geschrieben  sind, 
halten  meistens  die  Mitte  ein  zwischen  dem  gar  zu  freien  und 
dem  gar  zu  strengen  Versbau  der  beiden  nördlichen  Gruppen. 
Dies  sind  u.  a.  The  Story  of  Genesis  and  Exodus 
ed.  Morris,  The  Ule  and  Nightingale  ed.  Stratmann, 
The  lay  of  Havelok  ed.  Skeat,   Sir  Orfeo  ed.  Zielke, 
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King  Alisander  ed.  Weber,  mehrere  Dichtungen  Chau- 
cersO»  wie  z.  B.  The  Book  of  the  Duchesse,  The 
House  of  Farne,  Gower's  Confessio  Amantis  n.  a.  m. 
Das  zuletzt  genannte  Denkmal,  sowie  The  üle  and  the 
Nightingale  sind  in  fast  ganz  regelmäßigen  jambischen^ 
silbenzählenden  Versen  geschrieben.  Die  anderen  Dichtungen 
lassen  häufiger  die  bekannten  rhythmischen  Licenzen  zu 
und  bewegen  sich  freier,  doch  keines  in  dem  Maße  wie  das 
Pater  Noster.  In  künstlerischer  Vollendung  tritt  uns 
dieses  Metrum  bei  Chaucer  entgegen,  der  namentlich  auch 
schon  das  Enjambement  in  geschickter,  abwechslungsvoller 
Weise  zu  verwenden  weiß.  Eine  kurze  Probe  aus  seinem 
House  ofFame  (vv.  151 — 174)  möge  dies  veranschaulichen : 

First  satcgh  I  thd  destrüccioun 

Of  Troy,  thorgh  the  Ordke  Synourij 

Wüh  his  fdlse  ßhrawerjjnge, 

A'nd  his  ch^re  and  hfs  lesijnge 

3 fade  the  hors  hroght  into  Troye, 

Thorgh  which  Tröyens  lost  dl  her  Jo^e. 

And  dfter  this  was  grdve,  allds^ 

How  Tlyoun  assdyled  tods 

And  wönne,  and  k^nge  Priam  ysldyne 

A'nd  Polite  his  sone,  certdyne, 

DisjAtousl^  of  ddun  Pimisy 

And  n^xt  that  sdwgh  1  how   Venus, 

Wh  an  thdt  she  sdwgh  the  cdstel  hrdnde, 

Dihtne  fro  the  hivene  gdn  desc4nde, 

And  hdd  hir  s6ne  En^as  flde: 

And  how  he  fled,  and  höw  that  hd 

Escdped  wds  frora  dl  the  prds. 

And  tooke  his  fdder,  A'nchtses, 

And  hdre  hym  6n  hys  bdkke  awdy, 

Urninge  yyAllds  and  wÜawdy!^ 

The  whiche  Anchfses  in  hys  hon  de 

Bdre  the  göddes  [goddesse  Morris]  if  the  londe, 

lliÜke  thdt  unbrende  icSre. 

And  Tsattgh  rnkct  in  dl  hys  fcre  etc. 

*)  Vgl.  Charles  L.  Crow,  Zur  Gescliichte  des  kurzen  Reimpaares  im 
Mittelenglischen.  Dissert.  Göttingen  1892. 
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§  122.  Viertaktige  Verse  kommen  öfters  auch  in 
Verbindung  mit  anderen  Versarten  im  Mittelengli- 
schen vor,  so  namentlich  in  Verbindung  mit  dreitaktigen 
Versen  in  dem  durch  den  Reim  zu  zwei  kurzen  Versen  auf- 
gelösten Septenar  und  iu  der  Seh  weif  reim- oder  r?m«f- 
cow<?e-Strophe  (vgl.  §§  70,  71).  Der  Bau  desselben  bleibt 
auch  hier  principiell  der  nämliche ;  nur  kommt  in  vielen  Dich- 
tungen Fehlen  des  Auftaktes  hier  häufiger  vor,  so  dass  das 
Metrum  einen  schwankenden,  jambisch-trochäischen  Tonfall 
annimmt.  Zu  Ausgang  der  mittelenglisehen  Zeit  war  der 
Viertakter  neben  anderen  Versarten  vorwiegend  in  den  ersten 
dramatischen  Erzeugnissen  beliebt  und  wurde  u.  a.  von 
Heywood  in  seinem  Interlude  The  four  P's^)  mit  Ge- 
schick verwendet. 

§  123.  Auch  in  neuenglischer  Zeit  war  dies  Me- 
trum von  Anfang  an  sehr  beliebt,  und  auch  hier  lässt  sich 
eine  strenge  und  eine  freie  Richtung  in  der  Behand- 
lung desselben  unterscheiden.  Die  strenge  Richtung 
war  und  ist  in  paarweise  oder  auch  in  kreuzweise  reimenden 
Versen  meist  in  der  Lyrik  vertreten.  Der  Versrhyth- 
mus  ist  hier  in  der  Regel ,  nachdem  nun  die  principielle 
Sondernng  jambischer  und  trochäischer  Versarten  eingetreten 
war,  ein  streng  jambischer,  bei  meistens  stumpfen 
Reimen. 

Interessanter  ist  die  freie  Richtung,  welche  als 
eine  directe  Fortsetzung  des  mittelenglischen 
viertaktigen  Verses  anzusehen  ist,  insofern  sie  schon 
von  den  Dichtern  der  ersten  neuenglischen  Zeit  nach  früheren 
Mustern  gepflegt  und  von  den  folgenden  bis  in  die  neueste 
Zeit  hinein  weiter  cultiviert  wurde.  Das  Charakteristische 
an  dieser  Behandlung  des  viertaktigen  Verses  ist  das  häufige 
Fehlen  des  Auftaktes,  worin  er  dem  vierhebigen  Verse 
ähnelt,  mit  dem  er  sich  häufig  mischt.  Während  aber  dieser 
gewöhnlich  einen  jambisch-anapästischen  oder  trochäisch- 
daktylischen  Bau  hat  und  durch  die  Cäsur  stets  in  zwei 
Hälften  getheilt  ist,  hat  der  neuenglische  viertaktige  Vers 
freier  Richtung  in  der  Regel  einen  ruhigeren,  abwechselnd 


*)  Vgl.   John  Heywood   als    Dramatiker,  von    Willi.  Swoboda ,    AVien, 
BranmUller,  188.S,  8',  k  83ff. 
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jambischen  und  trochäischen  Rhythmus  bei  seltenem 
Vorkommen  von  Cäsuren.  Shakspere  und  andere  Dramatiker 
bedienen  sich  öfters  dieses  Metrums  für  lyrische  Einlagen 
in  ihren  Dramen.  Von  etwas  längeren  Dichtungen  früherer 
Zeit  sind  namentlich  Miltons  Allegro  und  Penseroso 
in  diesem  Metrum  geschrieben.  Folgende  Stelle  aus  L' Allegro 
(vv.  11 — 16)  möge  als  Probe  dienen: 

Bat  come  tkou  Göddess  fair  and  fr4e, 
In  heaven  yclvpt  Euphrosym^, 
Ä'nd  by  men  heart-easing  Mirth, 
Whom  lovely   V4nus,  dt  a  birth 
Wffh  tico  8 ister  Grdces  more, 
To  fvy'Crowni'd  Bacchus  bore:  etc. 
Principiell   ist   der  Versbau  ein  jambischer,   der   aber 
durch    fehlenden   Auftakt,  wie   in   dem    i:>.  und  lo.  Verse 
dieser  Probe,  einen  trochäischen  Klang  annimmt.  Rein  tro- 
chäische Verse,  d.  h.  solche,  die  mit  einer  Hebung  beginnen 
und  mit  einer  Senkung  enden,  kommen,  in  beiden  Gedichten 
zu   Reimpaaren   verbunden,    nur  einmal    im   Allegro    vor 
(vv.  69,70): 

Strdifjht  mine  eye  hath  cdiiyht  new  pleasures, 
Wh  lies  the  Idndscape  round  it  measures. 
Bei    stumpfem    Ausgang    begegnen    solche    Reimpaare 
öfters,  z.  B.  Penseroso  67,  68 : 

T6  behold  the  wdndertng  moon, 
El  ding  n^ar  the  hfghest  noon: 
femer  vv.  75  6,    81/2,  141  2   etc.    Gewöhnlich   reimen  rein 
jambische  Verse  zusammen  oder  ein  jambischer   mit  einem 
trochäisch  klingenden  Verse,  wie  in  der  obigen  Probe,  Allegro 
13/4  und  If)  Ü. 

Xeben  dem  Fehlen  des  Auftaktes  kommen  hier  auch 
die  übrigen  metrischen  Licenzen  des  jambischen  Rhythmus 
in  mäßiger  Anwendung  vor. 

S  124.  Verse  dieser  Art  sind  es  auch,  in  denen  manche 
Abschnitte  der  erzählenden  Dichtungen  von  Coleridge, 
W.  Scott  und  Byron,  z.  B.  des  letzteren  Siege  of  Co- 
rinth.  goschrieben  sind,  und  mit  denen  öfters  auch  an 
besonders  erregten  Stellen  vierhebige  Verse  abwechseln ; 
vgl.  z.  B.  den  folgenden  Passus  (XVI)  aus  dem  zuletzt  ge- 
nannten Gedicht: 
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Still  by  the  shöre  Alp  müt'ely  vvhed, 

And  wood  the  frdshness  night  diffused, 

There  shrinks  no  Sb  in  that  tfdeless  sea, 

IVhicJi  chdngeless  rolls  et^rnally : 

So  that  wildest  of  wdves,  in  their  dngriest  rnood, 

Scarce  break  on  the  böunds  of  the  Idnd  for  a  rood ; 

And  the  powerless  moon  behölds  them  fow 

Tleedless,  if  she  cöme  or  go: 

Cdlm  or  highy  in  mdin  or  bdy, 

O'n  their  course  she  hdth  no  sicdy. 

Die  Verse  5 — 7  sind  sofort  an  dem  jambiseh-anapästi- 
sehen  Rhythmus,  sowie  an  der  deutlich  vernehmbaren  Cäsur, 
die  z.  B.  den  viertaktigen  Versen  4.  namentlich  aber  8  und 
10,  gänzlich  oder  fast  gänzlich  fehlt,  als  vierhebige  Verse 
erkennbar  (vgl.  S.  88/0 ,  1 10) ,  und  beide  Versarten ,  die 
ruhigeren  viertaktigen  und  die  bewegteren  vierhebigen,  be- 
finden sich  mit  dem  Inhalt  dieses  Passus  in  harmonischer 
Übereinstimmung. 

Viertaktige  Verse  als  Bestandtheile  neuenglischer,  un- 
gleichmetrischer Strophenarten ,  wie  z.  B.  der  Schweifreim - 
Strophe,  sind  gewöhnlich  regelmäßiger  als  in  mittelenglischer 
Zeit. 

j;  125.  Von  Versen,  die  als  aus  dem  Viertakter  hervor- 
gegangen anzusehen  sind,  sind  der  zweitaktige  und 
der  eintakt  ige  Vers  zu  nennen,  ersterer  durch  Halbierung 
des  Viertakters,  letzterer  durch  Halbierung  des  Zweitakters, 
und  zwar  meistens  mittelst  des  Reimes,  entstanden.  Beide 
Versarten  kommen  in  mittelenglischer  Zeit  nur  selten  vor, 
und  zwar  gewöhnlich  in  strophischen  Gefügen  in  Verbin- 
dung mit  längeren  Versen.  So  sind  z.  B.  in  dem  Gedicht 
Heimliche  Liebe  (Böddeker,  Altengl.  Dichtungen,  S.  161), 
welches  in  verschränkten  Schweifreimstrophen  geschrieben 
ist,  die  kurzen  Verse  Zweitakter:  tcij>6ute  strif : y  tcyte 
a  tct/f  10/12;  in  toune  trthreiwhil  ;//  may  gleire  4/6.  Aus 
zwei-  und  dreitaktigen  Versen  bestehen  auch  die  achtzehn- 
zeiligen  erweiterten  Schweifreimstrophen  der  Ballade  The 
Notbrowne  Maid  (Percy,  Reliques,  II,  I.  6),  woselbst  die 
Zweitakter  sich  als  durch  Halbierung  des  ersten  vier- 
taktigen Gliedes  septenarischer  Verse  entstanden  auffassen 
lassen. 
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Auch  in  neu  englischer  Zeit  sind  zweitaktige 
Verse  nicht  oft  anzutreiFen,  am  häufigsten  noch  in  ungleich- 
metrischen Strophen.  Doch  auch  in  gleichmetrischen  Ge- 
dichten kommen  sie  sowohl  paarweise  wie  auch  kreuzweise 
strophisch  gebunden  vereinzelt  vor,  so  z.B.  beiDrayton, 
An  Amouret  Anacreontic: 

Most  göod,  mo8t  fdir, 

Or  thtnga  as  rare 

To  call  you'a  lost; 

For  all  the  cdst 

Wörds  can  bestöw^ 

So  pöorly  shöw 

Upön  your  prdise 

That  all  the  wdya 

Sdnse  hath,  come  shört;  etc. 
Von  rhythmischen  Freiheiten  sind  hier  Taktumstellungen 
und  fehlender  Auftakt  öfters  zu  bemerken. 

In  strophischer  Bindung  begegnen  Verse  dieser  Art  freilich 
meistens,  wie  es  scheint,  mit  der  Reimstellung  abcd^  z.  B. 
bei  Burns,  21ie  Gate  like  Kitchen,  Th.  Moore,  When 
Love  18  kind^  so  dass  diese  Verse  auch  als  viertaktige,  paar- 
weise reimende  aufgefasst  werden  könnten. 

§126.  Eintaktige  Verse,  und  zwar  auch  mit 
stumpfem  wie  mit  klingendem  Ausgange,  kommen  im  Mittel- 
englischen gleichfalls  nur  als  Bestandtheile  ungleichmetrischer 
Strophen,  in  der  Regel  als  äoJ- Verse  in  den  sogenannten 
ÄoÄ-?r//e6?Z-Strophen,  vor,  so  z.B.  in  einem  Gedicht  in  Wright's 
Songs  and  C a r o  1  s  (Percy  Society,  1847),  der  Vers  With 
(lye  reimend  mit  dem  dreitaktigen  Verse  Aye,  a'ye,  I  dar 
well  sdy,  in  den  Townelej^  Mysteriös  der  Vers  Aldsj 
reimend  mit  A  göod  mdster  he  wda,  in  einem  Osterliede 
(Morris,  An  Old  Engl.  Miscellany,  p.  197 — 199),  die  Verse 
So  «trunge  reimend  mit  Joye  htm  wit  songe ,  oder  In  lande 
und  of  hönde  reimend  mit  AI  with  ioye  pdt  ia  fände. 

Metrische  Freiheiten  können  in  solchen  kurzen  Versen 
natürlich  nur  selten  eintreten. 

Auch  in  neuenglischer  Zeit  begegnen  eintaktige 
jambische  Verse  fast  nur  in  ungleichmetrischen  Strophen. 
Doch  ist  ein  kleines  Gedicht,  betitelt  „Upon  his  Departure 
hence^  in  Herrick's  Hesperides  (London,  Pickering,  1846) 
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in  fortlaufenden,  je  drei  und  drei  reimenden,  eintaktigen 
Versen  dieser  Art  geschrieben: 

Thus  T  Unkruhcn^  And  Idid  Where  tM 

Passe  bijj  And  gone,  1  the  gräre,  I  dwell, 

And  die,  Fm  indde  There  hdve  FarewelL 

As  öne  A  shdde  My  cnve: 

Eintaktige  Verse  mit  klingendem  Ausgang  gebraucht 
Th.  Moore  als  Mittelglied  einer  Strophe  in  dem  Gedicht 
Joys  of  Youth,  how  ßeeting  (III,  276). 

KAPITEL  2. 
Der  Septenar,  der  Alexandriner  und  der  dreitaktige  Vers. 

§  127.  Der  Septenar  ist  ein  beliebtes  mittelenglisches 
Metrum,  welches  auf  ein  mittellateinisches  Vorbild  zurück- 
zuführen ist.  Es  ist  jedoch  nicht  mit  Bestimmtheit  zu  sagen, 
ob  der  katalektische  jambische  Tetrameter,  wie  er  u.  a. 
vorliegt  in  dem  von  Mone,  Lateinische  Hymnen  des  Mittel- 
alters, Freiburg  i.  Br. ,  1843,1,  loO,  gedruckten  Planctus 
Bonaventurae  (1221 — 1274),  der  folgendermaßen  beginnt; 
0  cruXy  frutex  salvificus^  \  vivo  fönte  rigatus, 
Quem  ßos  e^ornat  fulgidus^  |  fructus  fecundat  gratus^ 

dies  Vorbild  war,  oder  etwa  der  bei  den  anglonormannisch- 
lateinischen  Dichtem  viel  beliebtere  brachykatalektische 
trochäische  Tetrameter,  der  u.  a.  in  den  Walter  Map  zu- 
geschriebenen Gedichten,  z.  B.  in  den  noch  heutigen  Tages 
populären  Versen: 

Mihi  est  propositum  \  in  taberna  mori^ 

Vtnum  sit  appositum  \  morientis  ort, 

häufig  vorkommt  und  bei  der  Wiedergabe  oder  Nachahmung 
im  Englischen  wegen  der  Vorliebe  dieser  Sprache  für  den 
jambischen  Tonfall  durch  häufiges  Eintreten  des  Auftaktes 
zu  Beginn  beider  Vershälften  sich  leicht  in  den  jambischen 
katalektischen  Tetrameter  verwandeln  konnte.  Wahrscheinlich 
war  die  letztere  Versart  das  Vorbild,  wie  dies  die  von 
Leigh  Hunt  herrührende  neuenglische  Übersetzung  jenes 
lateinischen  Trinkliedes  erkennen  lässt  (vgl.  des  Verfassers 
Metr.  Randglossen  II  in  Engl.  Studien  X,  S.  192  ff.).  Übrigens 
haben  auch  manche  mittellateinische  Verse  einen  schwanken- 
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den.  gelegentlich  sogar  durch  schwebende  Betonung  charak- 
terisierten Rhythmus,  z.  B.  Carmina  burana  LXXVII : 

Fortunae  rota  volvitur  |  descendo  mmoratus^ 

Alfer  in  altum  tollitur  \  nimis  exaltatiis. 

Rex  sedet  in  vertice,  \  caveat  ruinam, 

Nam  sub  a:re  lefjimus  \  y^Hecvbam"'  reginam, 

§  128.  DiesenVersen  entsprechen  hinsichtlich  ihres  rhyth- 
mischen Baues  ziemlich  genau  die  Anfangsverse  des  schon 
öfters  gedruckten,  auch  in  kritischer  Ausgabe  (von  Lewin  1881) 
vorliegenden  Poem a  Moral e,  des,  soweit  bis  jetzt  bekannt, 
frühesten  mittelenglischen,  in  septenarischen  Versen  ge- 
schriebenen ,  aus  dem  zwölften  Jahrhundert  stammenden 
Denkmales  (ed.  Zupitza,  Anglia,  I,  5 ff.): 

I'c  am  dl  der,  panne  ic  7ces,  \  a  trhitre  and  4c  a  lore] 

IC  daldi  more^  pdnne  ic  d^de:  \  mi  icü  o^hte  to  hi  möre. 

Wel  lange  ic  hdhbe  child  ibien  \  an  war  de  and,  on  ddde; 

fy^^h   ic  bi  on  icintren  dald,  \  to  ^fung  ic  am  on  rede. 
Die  früher  besprochenen  Freiheiten  des  gleichtaktigen 
Verses  hinsichtlich    des  Versrhythmus,    der   Silbenmessung 
und  Wortbetonung  kommen  auch  hier  vor. 

F  e  h  1  e  n  d  e  r  A  u  f  t  a  k  t  ist  hier  sehr  häufig  anzutreffen, 
sowohl  im  ersten,  wie  v.  4,  als  auch  im  zweiten  Halbverse, 
er  ic  hit  iiciHte  17,  oder  auch  in  beiden,  z.  B.  p6  pet  hdbbei 
irel  idoii  \  t'fter  liire  müite,  v.  175,  SO  dass  nur  selten  ein 
rein  jambisches  Verspaar  vorkommt,  obwohl  der  jambische 
Rhythmus  docli  im  ganzen  der  vorherrschende  ist.  Auch 
fehlende  Senkung  im  Innern  des  Verses  ist  öfter  zu 
constatieren,  obwohl  manche  derartige  Verse  wohl  zu  emen- 
dieren  sein  dürften :  Ne  leve  no  man  to  müchel  24 ;  auch  im 
zweiten  Halbverse:  ayid  icol  4che  dtde  88.  Taktumstel- 
lungen sind  ganz  gewöhnlieh  zu  Anfang  des  ersten  wie 
des  zweiten  Halbverses:  Nlde  me  fs  bistolen  on  17;  süien 
ic  spt'hfi  ciiie  9.  Auch  schwebendeBetonungen  fehlen 
nicht :  For  betere  is  an  elme^se  bifure  28.  Sehr  häufig  sind 
Elision  ,  Apokope  ,  Synkope ,  leichte  Silbenverschleifungen, 
doppelte  Auftakte  und  doppelte  Senkungen  anzutreffen: 
po  pet  iccl  ne  dnpp  pe  xr/de  he  mü^e  19;  nfs  hit  bitte  gdmen 
and  glte  188.  Besonders  charakteristisch  für  die  unbeholfene 
Art  der  Behandlung  des  Septenars  in  diesem  ersten  Versuch 
ist  aber  das  häufige  Vorkommen   einer   überzähligen  Silbe 
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in  dem  Schluss  der  ersten  rhythmischen  Reihe,  die  nur 
einen  akatalektischen  Ausgang  zulassen  sollte,  z.B.:  Hv 
scal  cume  on  ucele  sttde  \  bäte  hivi  Göd  ho  mÜde  26 ;  Euer 
to  hitel  (tnd  to  muchel  \  scal  pilncheti  4ft  hem  bdthe  (52  etc.. 
worauf  schon  bei  der  Silbenmessung  aufmerksam  gemacht 
wurde.  Der  Versausgang  der  zweiten  rhj'thmischen  Reihe 
ist  dagegen  immer,  dem  Bau  dieses  Metrums  entsprechend, 
ein  akatalektischer,  d.  h.  ein  klingender,  in  diesem  Gedicht. 
§  129.  So  unregelmäßig  der  Bau  des  septenarischen 
gereimten  Verses  im  Poeraa  Morale  ist,  so  regelmäßig  ist 
der  reimlose  septenarische  Vers  des  Ormulum. 
Hier  endet  der  erste  Halbvers  stets  streng  akatalektisch, 
der  zweite  katalektisch ,  und  der  Langvers  hat  nie  mehr 
oder  weniger  als  15  Silben.  Die  einzigen  metrischen  Licenzen, 
die  daher  hinsichtlich  der  Silbenmessung  und  AVortbetonung 
hier  vorkommen,  beschränken  sich,  wie  bereits  (S.  165)  er- 
wähnt, auf  einige  Contractionen,  Elision,  Synkope  und 
Apokope  des  tonlosen  e  einiger  Flexionsendungen,  sowie 
namentlich  auf  sehr  häufige  Zulassung  von  seh  webender 
Betonung  in  zwei-  und  mehrsilbigen  Wörtern,  die  an 
allen  Versstellen  anzutreffen  sind: 

Iccjyfttt  tiS8  Ennglissh  hdfe  seit  \  EnrKjlisshe  mcnn  to  Idre, 
Icc  icdsspivr  Jydr I crlsstnedd  tcdss  \  Orrmin  Id ndmendinvi- 

nedd, 

Annd    fcc  Orrmin  füll  hinicarrdU^  \  xcipjy   vuff^   annd    ec 

wipp  herrte  Dedic.  322—7. 

In  allen  solchen  Fällen  kann  bei  dem  silbenzählenden 
Orm  nur  von  sehwebender  Betonung,  nicht  von  Ton  Ver- 
setzung die  Rede  sein.  Das  Ennfflisshe  zu  Anfang  des 
zweiten  Halbverses  des  obigen  Verses  'iS22  ist  ebensowenig 
Taktumstellung,  als  es  dies  in  dem  Halbverse  Icc  hdfe  wennd 
inniUl  Enmjlissh  v.  \?>  sein  könnte. 

§  130.  Nach  dem  Poema  Morale  und  dem  Ormulum 
tritt  uns  der  Septenar  zunäclist  öfters  in  Verbindung  mit 
anderen  Metren ,  namentlich  dem  Alexandriner ,  entgegen, 
wovon  unten  die  Rede  sein  soll. 

In  einigen  Denkmälern  des  13.  und  14.  Jahrhunderts 
aber  ist  der  Septenar  ziemlich  unvermischt  zur  Anwendung 
gelangt,  so  in  deniiW  of  Saints  ed.  Furnivall,  Berlin  1862, 
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dem  Fragment   of  Populär   Science   ed.   Wright   in    Populär 
Treatises  on  Science^  London  1841  u.  a.  m. 

Die   wichtigste  Abweichung   von   dem   Septenar  Orms 
und  des  Poema  Morale  ist  die,  dass  hier  oft  Langverse 
mit  stumpfem  Ausgange  vorkommen,    statt,   wie  es 
Regel  ist,  mit  klingendem  Schluss.  Beide  Arten  liegen  vor 
in  den  Anfangsversen  des  Fragment  of  Populär  Science: 
The  rf^te  put  of  helle  is  [  amtdde  the  urpe  loipinne, 
Oure  Louerd  pdt  al  mdkede  iicis,  \  quSinte  is  of  gj/nne, 
Heuene  and  urpe  ymdlcede  iwis,  I  and  sippe  alle  ping  pat  ts, 
U'rpe  18  a  lutel  kitrfte  \  a^^n  hduene  iwis. 
Es   ist  wohl   anzunehmen,    dass   der  Bau   des   mittel- 
englischen Alexandriners,   der   nach  französischem  Vorbild 
stumpf  und  klingend  endigen  konnte,  das  Eindringen  stumpfer 
Versfüße  in  den  septenarischen  Vers   sehr   befördert  haben 
mag,   wenn  auch   die  allmählich  zunehmende  Abschleif ung 
der  Flexionsendungen  gleichfalls   das  ihrige  mit  dazu  bei- 
getragen  haben    wird.    Im   übrigen    sind    die    sämmtlichen 
rhythmischen  Freiheiten  des  Septenars.  die  im  Poema  Morale 
vorkommen,  auch  hier  anzutreffen,  so  z.  B.  Fehlen  des  Auf- 
taktes in  der  ersten  Vershälfte  von  v.  4  des  citierten  Passus 
und   in   der  zweiten  von  v.  2.  Fehlen   der  Senkung  in  der 
zweiten   Hälfte    des   vierten   Verses,    Taktumstellung   und 
doppelte  Senkung  in  der  ersten  Hälfte  des  dritten  Verses 
und  so  die  sonstigen  Freiheiten,  wie  doppelter  Auftakt  etc. 
an  anderen  Stellen  jener  Gedichte  (vgl.  Metrik  I,  p.  246). 

§  13  J.  In  anderer  Weise  wird  der  Septenar  in  den  lyri- 
schen Gedichten  jener  Zeit  und  in  der  späteren  volksthümlichen 
Balladendichtung  verwendet,  nämlich  in  vierzeiligen,  kreuz- 
weise reimenden  Strophen  aus  vier-  und  dreitaktigen  Versen, 
die  als  je  zwei  Septenare  mit  eingeflochtenen  Reimen  anzu- 
sehen sind,  wie  dies  durch  die  oben  (S.  186)  citierten  lateini- 
schen Vorbilder  dieser  Versarten  deutlich  veranschaulicht  wird. 
Lateinische  und  englische  Verse  finden  sich  auf  diese 
Weise  zu  einer  Strophe  verbunden  Pol.  Poems  IL  249 ,  in 
einem  Gedicht  aus  dem  15.  Jahrhundert: 

Free  res,  frieres,  wo  ^e  hd! 

ministri  malörum, 
For  mdny  a  mdnnes  soule  bring  ^d 
ad  poenas  infernörum. 
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In  manchen  lyrisclien  Gedichten  älterer  Zeit  reimen 
die  Verse  in  einigen  Strophen  laugzeilig,  in  anderen  kurz- 
zeilig,  woraus  sich  die  allmähliche  Entstehung  der  kurz- 
zeilig  durchgereimten  Versaii:  deutlich  erkennen  lässt,  z.  B. 
in  dem  Gedicht  W.  L.  XI  bei  Böddeker,  wo  die  Anfangsverse 
der  ersten  Strophe  langzeilig  reimen: 

Ml/  dip  y  löue,  my  lyf  ich  hdte,  \  for  a  leuedy  shene, 
Heo  18  hriht  so  dnies  Ifht,  \  pat  (s  on  m4  irel  s4ne, 
diejenigen  der  zweiten  dagegen  knrzzeilig: 

Soreice  and  sf/ke  and  drdri  mod  \  hjndep  mi  so  faste, 
pdt  y  tcSne  to  walke  wod,  ;  ^pf  hit  me  lengore  laste: 

so  noch  öfters,  doch  nirgends  sind  die  vier  Verse  der  ein- 
zelnen Strophen  vollständig  kurzzeilig  d urch gereimt .  wie 
es  z.  B.  in  den  Aufgesängen  der  Strophen  der  Gedichte 
W.  L.  II  und  XIV ,  G.  L.  X  und  XVIII ,  deren  Verse  auch 
viel  regelmäßiger  gebaut  sind,  der  Fall  ist.  Die  Reime  sind 
in  diesen  Dichtungen  noch  meistens  klingend. 

Ahnlich  wie  mit  dem  zuerst  citiei^ten  Gedicht  dieser 
Sammlung  AV.  L.  XI  verhält  es  sich  mit  den  alten  Balladen 
The  ßattle  of  Otterborn  und  Checy-Chace  ^  in  denen  einige 
ursprüngliche  Langverse  mit  eingeflochtenen  Reimen  ver- 
sehen sind,  andere  nicht,  so  dass  die  Strophen  theils  reimen 
nach  der  Formel  ahch^  theils  nach  der  Formel  ah  ah.  Auch 
ist  der  Versbau  hier  sehr  holprig,  und  die  Versausgänge 
sind  in  der  Regel,  wenn  auch  nicht  ausnahmslos,  stumpf: 

Sir  Harry  Pt'rssy  cam  to  the  tcdlles, 

The  Skiktish  oste  for  to  sc; 

And  sdydj  and  thou  hast  hrcnt  Northumherlond , 

Füll  sore  t't  rewyth  mt. 

Die  Balladen  der  ausgehenden  mittelenglischen  Epoche 
sind  meist  in  viel  regelmäßigeren  Versen,  respective  Strophen, 
abgefasst.  Die  klingenden  Versausgänge  des  Septenars  haben 
aber  in  der  Regel  stumpfen  Versschlüssen  Platz  gemacht, 
einerlei  ob  die  Zeilen  kreuzweise  reimen  oder  nur  in  den 
dreitaktigen  Versen,  z.  B.  in  der  allerdings  wohl  schon  der 
neuenglidchen  Epoche  nahe  stehenden  oder  ihr  angehörenden 
Ballade  The  Ladys  Fall  (Ritson  II,  110): 

Mark  ictll  my  heavy  dvleful  ttfle, 
loa  loyal  luvers  dll^ 
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And  Medfully  biar  in  your  breast 
A  gällant  Iddys  fall, 
§132.  In  der  neuenglischen  Poesie  fand  der 
Septenar  gleichfalls,  sowohl  in  langzeilig,  als  in  kurzzeilig 
reimender  Gestalt  Verwendung  und  ist  dort  unter  dem 
Namen  The  Common  Metre  bekannt.  In  der  ersteren,  langzeilig 
reimenden  Form  kommt  dies  Metrum  zu  Beginn  dieser 
Epoche  sogar  in  umfangreicheren  Gedichten,  wie  in  W  i  1 1  i  a  m 
Warners  Albion^s  England  und  in  Chapmans  Homer- 
übersetzung vor.  Auch  hier  ist  der  Versausgang  fast 
ausnahmslos  stumpf  und  der  Rhji:hmus  ein  im  ganzen 
ziemlieh  regelmäßiger,  wenn  dies  auch  häufig,  zumal  bei 
Chapman,  durch  abwechselnde  Vollmessung  und  Verschleifung 
der  nämlichen  Silben  (romanischer  auf  -ion,  -ious  etc.  und 
germanischer  auf -<?d  etc.),  analog  dem  gewölinlichen  Brauche 
der  Zeit,  bewirkt  wird.  Taktumstellungen  kommen  auch 
häufig  vor.  Die  Cäsur  ist  nach  dem  ersten  Halbvei^se  immer 
stumpf,  doch  treten  außerdem  öfters  nach  dem  zweiten  oder 
im  dritten  Takt  (bisweilen  auch  nach  dem  ersten,  respective 
im  zweiten)  stumpfe,  respective  klingende  Neben-Cäsuren  auf: 

Occdion'dthih:]  Chr^8esthepr(e8t]\cdm€tothefli^ettobüy,  I,  11. 

To  plague    the  drmy^  \  and  to  death  \\  by  troops  the  sol- 

dters  wffnt.  ib.  10. 
Diese  Arten  der  Nebeneäsur   sind  die   am  häufigsten  vor- 
kommenden, doch  kann   sie  an  anderen  Stellen  des  Verses 
gleichfalls  eintreten,  so  namentlich  auch  im  zweiten  Halb- 
verse, wenn  auch  seltener: 

JJut  ff  thou  v:Ut  be  adfe,  begone,  \\  This  adid^  !  the  a^-beat 

ahore  ib.  32. 

All  meu  in  one  arose  and  adfd:  „Atrfdea,  ■  now  I  ate  ib.  54. 
Wie  schon  diese  Beispiele  erkennen  lassen,  hängt  die  Mannich- 
faltigkeit  der  Cäsur,  die  zum  Theil  vielleicht  auf  den  Einfluss 
des  von  Chapman  trefflich  gehandhabten  blank  verae  zurück- 
zuführen ist,  mit  dem  häufigen  Gebrauch,  den  er  von  dem 
enjambement  macht,  zusammen.  Auch  Reimbrechung  kommt 
bei  ihm  manchmal  vor.  Bisweilen  reimen  drei  aufeinander 
folgende  Verse  zusammen  (sogenannte  tnpleta)^  desgl.  l)ei 
W.  Warner,  dessen  Versbau  aber  sonst  ungemein  regel- 
mäßig ist,  ähnlich  wie  in  der  lyrischen  Poesie,  in  welcher 
der  Septenar  von  Wyatt  an  bis  in  die  neueste  Zeit  hinein 
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in  der  einfachen  Reimstellung  abcb,  wie  namentlich  in  der 
kunstvolleren  ab  ab  sehr  beliebt  war  und  ist.  Das  Gewöhn- 
liche ist  natürlich  auch  hier  stumpfer  Ausgang  der  drei- 
taktigen  Verse,  woneben  zuweilen  auch  solche  mit  klingenden 
Reimen  vorkommen.  In  manchen  Gedichten  ist  hier  übrigens 
auch  klingender  Reim  regelmäßig  durchgeführt ,  so  z.  B. 
bei  Bums,  To  John  Taylor  (p.  158): 

Wtth  P(fga8iis  upön  a  ddy^ 

Apollo  loiary  flf/ing, 
Through  frosty  hüls  the  journey  Idy, 
On  föot  the  wdy  was  plying. 
In  der  Balladenpoesie  wird  dagegen  das  Common  Metre 
gern    etwas  freier  gebaut ,    ähnlich ,    wenn    auch  nicht  so 
willkürlich,  wie  in  den  alten,  von  Percy  edierten  Balladen. 
Ein  bekanntes  Beispiel  dafür  bietet  Goleridge^s  Birne  of  the 
Ancient  Mariner: 

It  is  an  dncient  Mdrin4r^  \  And  he  stoppeth  one  of  thrde: 
„  By  thy  long  grey  b4ard  and  glittering  Sye^  \  Noto  tohere- 

fore  stopp' st  thou  mif** 
Doppelte  Auftakte  und  doppelte  Senkungen  im  Innern  des 
Verses  begegnen  hier  namentlich  häufig. 

§133.  Der  Septenar  in  Gemeinschaft  mit 
anderenMetren.  Wie  schon  bemerkt,  kommt  der  Septenar 
nach  dem  Poema  Morale  und  dem  Ormulum  zunächst  nur 
selten  unvermischt  vor,  sondern  gewöhnlich  in  Verbindung 
mit  anderen  Metren,  nämlich  sowohl  mit  der  alten  Lang- 
zeile freier  Richtung  und  dem  viertaktigen  Metrum  (wenn 
auch  seltener),  als  auch  namentlich  mit  dem  Alexandriner. 
Der  mittelenglische  Alexandriner  war,  abgesehen  von  den 
germanischen  Licenzen  des  gleichtaktigen  Rhythmus,  nach 
dem  Vorbilde  des  altfranzösischen  Alexandriners  gebildet 
und  hatte  deshalb  viererlei  verschiedene  Formen,  nämlich, 
wie  folgende  Beispiele  aus  On  god  Ureisun  of  ure  Lefdt 
zeigen  mögen,  denen  wir  die  entsprechenden  altfranzösischen 
Verstypen  aus  dem  von  Bartsch,  Chrestomathie  de  Vancien 
fran^ais,  p.  175,  mitgetheilten  Abschnitt  des  Boman  d'Alt- 
xandre  voranstellen : 

I.  Stumpfe  Cäsur  bei  stumpfem  Versausgang: 
En  icele  forest,  \  dont  voz  m'oez  conter,  24 

Nim  nu  ^^e  to  md^  \  so  me  best  a  beo  ie  b4o,  129. 
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U.  Klingende  (epische)  Cäsar  bei  stumpfem  Ausgang: 
nesune  male  ckoze  \  ne  puet  laianz  entrer,  25 

vor  pin  i8  pd  wurckipe^  \  ^if  ich  wreeche  wÜ  ip4o,  130. 

in.  Stumpfe  Cäsur  bei  klingendem  Ausgange: 
Moult  fut  Maus  U  vregiera  \  et  gente  la  praele,  1 
fr(ne  blisse  ne  mei  \  noiciht  nnderstonden,  31. 

IV.  Klingende  (epische)  Cäsur  bei  klingendem  Ausgange: 
Moult  souef  i  flairoient  \  radise  et  canele.  2 

Vor  dl  ü  gödes  riche  .  an  linder  pine  hdnden,  32 
Alexandriner  dieser  Art,  namentlich  des  letzten  Typus, 
mischen  sich  nun  in  einer  Gruppe  von  Gedichten  des  aus- 
gehenden 12.,  respective  beginnenden  13.  Jahrhunderts  mit 
septenarischen ,  sowie  ebenfalls,  wenn  auch  seltener,  mit 
vierhebigen,  alliterierend-reimenden  Langzeilen  und  mit  vier- 
taktigen  Versen.  Solche  Dichtungen  sind  On  god  ureisun 
of  ure  Lefdi  in  den  Old  Engl.  Homilies  ed.  R.  Morris, 
London  1868  (EETS29,  p.  190fF.);  ^  l^tel  soth  ser- 
mum,  Old  English  Miscellany  ed.  R.  Morris  (EETS  49, 
p.  186 fF.)  und  A  Bestiary  (ib.  p.  1—25). 

Folgende  Verse  aus  A  Intel   soth   sermun  mögen 
diese  Mischung  veranschaulichen: 

Hdrknied  alle  gode  m^n,  \  and  stille  attlep  adun, 

And  Ich  ou  icule  teilen  \  a  Intel  sop  sermun. 

Wdl  we  unten  alle,  |  pag  Ich  eou  nö^t  ne  teile, 

Hu  ddam  ure  vorme  fäder  \  adun  vel  into  helle. 

Schirmeliche  hh  vorlas  \  pe  blisse  pht  he  hddde ;  i> 

To  ^(cernhsse  and  prdde  \  none  nhode  he  nMde. 

He  nhm  pen  dppel  hf  the  tre  \  pat  him  forbode  wds : 

So  reupful  dkde  idon  \  neuer  non  nds. 

He  mdde  him  \nto  hdlle  fälle,  \  and  efter  htm  his  children  alle; 

ph"  he  was  fort  ure  drihte,  |  h\ne  höhte  mid  his  müite.        10 

He  lixne  alisede  mtd  his  bldde,  'p(U  he  schddde  upon  the  röde^ 

To  depe  he^^f  himfhr  us  alle  \  pdwe  weren  so  Htrhnge  at-fdlle. 

A'lle  bdcVUeres,  \  wendet  to  helle, 

Robbe  res  and  Teueres,  \  and  pe  mtmqudlle, 

Lechvrs  and  horlinges  j  pider  sculen  wdnde^  15 

And  p^r  heo  sculen  wunien  \  doere  buten  dnde. 

Hier  haben  wir  Septenare  (vv.  1,  4,  7)  und  Alexandriner 
(vv.  2,  3,  5,  6,  8)   gemischt  in   vv.  1— 8,  achttaktige  Lang- 

8  Chi  II  per,  Gnindr.  d.  enKl.  Metrik.  13 
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verse  durch  Sectional  Rhynie  aufgelöst  zu  Viertaktern  in 
vv.  9 — 12  und  vierhebige  reimend-alliterierende  Langzeilen 
freier  Richtung  in  vv.  13 — 16.  Dadurch,  dass  in  allen  diesen 
verschiedenen  langzeiligen  Versarten  stets  vier  Haupt- 
hebungen hervortreten,  wie  wir  dies  durch  Accente  (')  an- 
gedeutet haben,  erklärt  sich  die  leichte  Vermischung  der- 
selben. 

§  134.  ImBestiarius  hat  diese  Mischung  noch  größere 
Dimensionen  angenommen,  indem  dort  unter  und  neben 
langzeilig  reimenden  Septenaren  und  alliterierenden  Lang- 
zeilen auch  Layamon'sche ,  kurzzeilig  reimende  Verse  und 
septenarische,  durch  eingeflochtenen  Reim  aufgelöste  Kurz- 
verse vorkommen. 

Folgende    Stellen   mögen    den   metrischen   Bau    dieser 
Dichtung  näher  veranschaulichen,   zunächst  vv.  384 — 397: 
A  ivUde  ddr  ü,  pht  is  fvl  \  of  füe  mÜes, 
Fox  18  hhre  to-nhme,  |  for  h\re  queiscipe ; 
Hitsebondes  hire  hnten,  \  for  h^re  Mtm-ddäes : 
pe  coc  and  tP-  capun  \  ge  fPchei  öfte  in  JT«  tun, 
And  te  gdndre  hnd  te  gös,  \  bl  ie  'ihScke  and  Ih  ie  ntfe, 
Sdlei  is  tb  hire  1l6le\  \  forÜ  man  hire  hatiei^ 
Satten  and  hvlen  \  boie  mehi  and  fitles. 
Hier  haben  wir  unverkennbare  Langzeilen  freier  Richtung 
vor  uns. 

An   anderen  Stellen    gehen    die   alliterierenden  Lang- 
zeilen in  septenarische  Verse  über,  so  vv.  273 — 298: 
ife  mfre  münei  us  \  mete  to  ttlenj 
liing  livenoie,  \  its  liüe  m(le 

ie  we  on  iis  werld  ii^inen :  \  for  ianne  v>e  6f  wanden, 
idnne  is  ure  Winter:  \  ine  sulen  llunger  hauen 
and  hdrde  sitres^  \  buten  we  ben  wdr  hSre, 
Do  7nd  foril  80  ddi  üs  dth',  \  idnne  wi  be  d^rue 
O'n  iat  ddi  tSat  dorn  sal  b^,  \  iat  Ü  ne  us  hdrde  rewe : 


pe  com  iat  ge  to  cdue  birei,  j  all  ge  it  bÜ  otwinne, 
ie  läge  us  Urei  to  ddn  gdd,  \  and  forb4dei  us  sinne  etc. 
An  einer  dritten  Stelle  (v.  628 — 635)  gehen  septenarische 
und  viertaktige  Verse  in  einander  über: 

Hu  he  restei  him  ifis  der, 
idnne  he  wdlkei  wide. 
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herkne  tcü  it  tdlhi  her^ 

foT  M  %8  (U  unrfde. 
A  tr4  he  s^kei  to  fiiligewis, 
tSat  18  Strang  and  st^defast  is^ 
and  I4nei  him  tröstlike  tferbf, 
ifdnne  he  (s  qf  walke  wen. 

An  manchen  Stellen  des  Gedichtes  kommen  diese  ver- 
schiedenen Versarten  aber  auch  für  sieh  alleinstehend  vor. 

So  haben  wir  kurze  Reimpaare  in  dem  Abschnitte 
444 — 455;  in  vv.  1 — 39  haben  wir  alliterierende,  reimlose 
Verse  von  zum  Theil  recht  alt^rthümlichem  Bau ,  von 
welchen  nur  zum  Schluss  ein  Halbvers  (39)  mit  dem 
vorhergehenden  flalbverse  reimt  und  so  zu  dem  folgenden 
Abschnitt  (vv.  40 — 52)  hinüberleitet,  der  wieder  aus  vier- 
taktigen  und  septenarischen  Versen  besteht;  darauf  folgt 
ein  Abschnitt  (vv,  53 — 87),  in  welchem  viertaktige  und  drei- 
taktige  (also  alexandrinische),  je  paarweise  reimende  Verse 
sich  mischen ,  woran  dann  ein  weiterer ,  aus  meist  durch 
den  Reim  zu  Kurzzeilen  aufgelösten  Septenaren  bestehender 
Abschnitt  (vv.  88 — 119)  sich  anschließt  u.  s.  w.  (vgl.  Metrik  I, 
§§  79-84). 

Es  geht  daraus  mit  Sicherheit  hervor,  dass  der  Dichter 
diese  verschiedenen  Versarten  —  seiner  gleichfalls  in  ver- 
schiedenen Metren  geschriebenen  lateinischen  Vorlage  ent- 
sprechend —  mit  Bewusstsein  zu  verschiedenen  Zwecken 
dichterisch  verwendete,  und  dass  also  die  von  Trautmann 
und  anderen')  aufgestellte  Behauptung,  der  mit  Layamon 
gleichzeitige  (!)  Septenar  des  Ormulum  und  Poema  Morale 
stelle  das  Endergebnis  der  Entwicklung  des  Layamon'schen 
Verses  (der  alliterierenden  Langzeile  freier  Richtung)  dar, 
eine  irrige  sein  muss. 

§  135.  In  On  god  Ureisun  of  ure  Lefdi  dagegen 
spielen  die  alliterierenden  Langzeilen  nur  eine  unbedeutende, 
auf  gelegentlich  zweihebigen  Rhythmus  der  Halbverse 
und  öfteres  Auftreten  des  Stabreimes  beschränkte  Rolle. 
Septenare  und  Alexandriner  wechseln  hier  beliebig  mit  ein- 
ander ab. 

^)  Trautmann,  Anglia,  V,  Anz.  124:  Einenkel,  ibid.  74;  Menthel, 
Anglia  VIU,  Anz.  70. 

13* 
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Der  folgende  kurze  Passus  (w.  23 — 34)  wird  ausreichen 
zur  Veranschaulichung  dieser  Versverbindungen: 

Nis  no  wummen  tboren  \  p^t  pe  hdo  iliche, 

Ne  fKm  per  nie  pin  ^fning  \  wüinne  hdoueriche.  24 

H4üi  ts  pi  kfnestdl  \  onuppe  chSruMne, 

Biuoren  Üne  Idoue  »iine  \  latiinnen  s&aphCne. 

Murie  driamei  dngles  \  biuören  pln  OTisdne, 

PlÜei  and  swiHei  \  and  singet!  büwSonen,  28 

Stoüie  wM  kam  liked  \  biuoren  pe  to  bthnne, 

Vor  heo  nduer  nd  beoi  sSad  \  pi  u4ir  to  iadonne. 

pine  blisse  ne  mdi  \  ndwiht  linder  standen, 

Vor  dl  is  gödes  riche  |  an  ünder  pine  honden,  32 

Alle  pine  urSondes  \  pu  mdkest  riche  hinges ; 

pil  kam  ^uest  kinescriid,  \  bdies  and  goldringes. 

Vers  26  und  34,  vielleicht  auch  v.  25  und  30  sind  Septe- 
nare,  v.  28  ist  der  einzige  Vers  des  Gedichtes,  der  in  beiden 
Vershälften  zweihebig  ist  (Halbverse  der  Art  begegnen  noch 
in  der  ersten  Vershälfte :  vv.  3, 12,  44,  72,  77,  in  der  zweiten: 
vv.  30,  45,  46,  52,  70) ;  die  übrigen  Verse  dieses  Passus  lesen 
sieh  am  natürlichsten  als  Alexandriner. 

§  136.  Diese  planlose  Verbindung  nun  von  Alexandrinern 
und  Septenaren  ist  ein  Metrum ,  welches  in  mittelenglischer 
Zeit  besonders  beliebt  war.  In  dieser  Versform  wurden  schon 
zu  Anfang  des  13.  Jahrhunderts  zwei  geistliche  Dichtungen 
The  Passion  of  our  Lord  und  The  Woman  of 
Samaria,  beide  herausgegeben  von  Morris  in  seinem  Old 
English  Miscellany  (EETS  49),  geschrieben. 

Aus  der  ersteren  eitleren  wir  die  Verse  21 — 24: 

Leuedt  pu  bere  pat  b^te  childj  |  pat  duer  wds  ibore; 

Of  pe  he  mdkede  his  möder,  |  vor  h^  pe  hidde  ycöre. 

Adam  and  his  ofsprung  |  dl  hit  \o4re  furlore, 

Yf  pi  süne  n^e^  \  iblt^sed  pu  b4o  pervöre. 
Manche  Verse  dieser  Dichtungen  können  auf  beiderlei 
Art  skandiert  werden,  wie  z.  B,  der  dritte,  je  nachdem  man 
die  zweite  Silbe  des  Wortes  ofsprung  nach  Art  des  gewöhn- 
lichen, gleichtaktigen  Rhythmus  eine  Senkung  des  Verses, 
in  diesem  Falle  eine  überzählige,  epische  Cäsur  bewirkende, 
oder  sie  nach  altgermanischem  Brauch  eine  vierte  Hebung 
des  dann  septenarischen  Halbverses  bilden  lässt.  Jedenfalls 
wäre  diese  Skansion  hier  durchaus  zulässig,  wie  denn  auch 
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die  übrigen  gennanischen  Licenzen  des  gleichtaktigen  Rhyth- 
mus hier  sämmtlich  vorkommen. 

In  dieser  Versart  sind  nun  namentlich  die  sädenglischen 
Heiligenlegenden  deBHarleian  M8.  2277  und  andere  daselbst 
überlieferte  Gedichte  wie  u.a.  das  Fragment  on  Populär 
Science  aus  dem  14.  Jahrhundert  gesehrieben,  femer  die 
umfangreiche  Reimchronik  des  Robert  of  Gloncester 
(vgl.  Metrik  I,  §§113,114).  Mätzner,  Altengl.  Sprachproben, 
p.  166,  und  ten  Brink,  Literaturgesch.  I,  S.  334,  345,  stimmen 
damit  überein;  Trautmann  dagegen  erklärt  die  Verse,  Anglia 
V,  Anz.  S.  123 — 125  auf  Grund  der  von  ihm  angenommenen, 
von  uns  für  unannehmbcur  gehaltenen  Yersbetonungsgesetze 
für  Septenare.  Folgender  Passus  (Mätzner,  Altengl.  Sprach- 
proben I,  S.  155)  möge  den  Versbau  des  zuletzt  genannten 
wichtigen  Denkmales  veranschaulichen: 

Aftur  k^g  Bdthulf  \  LÜr  ys  söne  was  kffnij, 
And  rdgned  sixti  ^er  \  wä  poru  alle  ppig. 
U*p  pe  irdter  of  Saure  \  a  city  of  gret  fdme 
He  Sndede,  and  d^pede  yt  LSicestre,  \  dßur  is  ofone  ndme, 
pre  düstren  pis  h^ng  hddde^  \  pe  eldeete  Gomorille, 
pe  mydmost  hdtte  BSgan,  |  pe  ^öngost  Cordefile» 
pe  fdder  hem  louede  alle  ynö^,  \  de  Pe  gongest  nuSst: 
FoT  hdo  tocu  best  an  fdirest^  \  and  to  häutende  drow  IdsU 
p6  pe  Idfng  to  Ade  am,  \  düe  pri  he  braute 
Hys  dö^tren  tofore  hpm,  \  to  wpte  of  hire  pow^, 
§  137.  Zu  Ende  desselben  Jahrhunderts  aber  wird  der 
septenarisch-alexandrinische  Vers  alsbald   dui*ch   den    neu- 
aufkommenden  fünftaktigen   Vers  der  Kunstpoesie  in  den- 
Hintergrund  gedrängt. 

Doch  tritt  er  uns  bald  wieder  entgegen  in  volksthüm- 
lichen  Dichtungen  anderer  Art,    nämlich  in  den  Miracle 
Plays,  zumal  in  einzelnen  Spielen  der  Towneley  Collection, 
wie  z.  B.  in  der  Conspiratio  et  Capcio  (S.  182),  und  zwar 
ganz  in  der  bisherigen  willkürlichen  Aufeinanderfolge,  bis- 
weilen Alexandriner  mit  Alexandriner,  Septenar  mit  Septenar 
reimend,  öfters  aber  Alexandriner  mit  Septenar.  Eine  Stelle 
aus  den  Towneley-Mysteries  möge  dies  veranschaulichen : 
Now  hdve  yehdrt  tohat  I  have  sdyde,  \  I  gd  and  coni  agdyn, 
Therfor  loohe  y4  he  pdyde  \  and  also  gldd  and  fdyn, 
FoT  to  my  fdder  I  lodynd.,  \  for  mttre  then  T  is  h4y 
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I  l^  you  w^t,  aa  fdyüifulle  fr^ynd,  \  or  thdt  ü  done  bi, 
That  y^may  tröio  tohen  (t  is  done,  \far  cirteSy  Imdy  nog/U  n6w 
Mdny  ih^ges  so  soyn  \  at  ihis  tyme  sp^k  loük  ySu, 
Auch  in  manchen  Moral  Plays  findet  dieses  Metmm 
Verwendung,    mit  ähnlicher  Willkür   in   der  Reihenfolge 
der  beiden  Yersarten.  Doch  hier  kann  man  öfters  beobaditen, 
z.B.  in  ßedford's  marriage  of  Wit  and  Science  {Dodsley 
n,  p.  325  ff.),  dass  Alexandriner  und  Septenare,  obwohl  die 
Verbindung  beider  Versarten  für  gewöhnlieh  eine  planlose 
ist,  mit  einander  abwechseln,  so  dass  bisweilen  der  Septenar, 
bisweilen   der  Alexandriner  in   dem  Reimpaar    voransteht, 
wie  z.  B.  in  den  vier  letzten  Versen  des  folgenden  Passus 
(Dodsley  11,  p.  386) : 

0  l(^  me  brdathe  a  wkile^  \  and  hold  thy  hSavy  hdnd, 
My  grievoua  fdults  wiih  Shdme  \  enough  I  nnderstdnd, 
Take  ruth  and  pUy  6n  my  pldint,  \  or  Slse  I  dm  farl<fm ; 
Let  not  the  world  continue  thua  \  in  Idughing  m4  to  ac6m. 
Madam,  if  Tbe  ÄtT.  ]  to  whdm  you  dnce  were  bent, 
\Yith  lokom  to  apdnd  your  time  \  aometime  you  w^re  content: 
If  dny  höpe  be  l^ft,  \  if  dny  rScompinae 

Be  üble  t6  recöver  thia  |  forpttaaed  n^gligdnce, 
0.  Mlp  me  n6w  paar  wrdtch  \  in  thia  moat  hSavy  pllght, 
Andfumiah  m^  yet  once  agdin  \  wiih  Tddiousndaa  tofight. 
§  138.  An  anderen  Stellen  dieses  Dramas,  z.  B.  in  der 
Rede  von   Wit,  p.  3ö9,  kommt  diese  Combination  in  längerer 
Reihenfolge  vor,  scheint  aber  schon  früher  bekannt  gewesen 
zu  sein.    Denn  schon  vor  Redford,  zu  Beginn  der  neueng- 
lischen Epoche,  tritt  sie  uns  als  eine  beliebte  Vers-,  respec- 
tive  Strophenart  in  der  lyrischen,   sowie  bald  auch  in  der 
erzählenden  Dichtung  entgegen   und  war  auch   den  ersten 
englischen  Metrikem  unter  dem  Namen  The  Pouher^a  Mea- 
aure^)  wohlbekannt.  Folgende  Anfangsverse  von  Surrey's 
„Complaint   of  a   dying   Lover^''    (S.  24)    möge    die   Cadenz 
desselben  voi^hren: 

In  wfnter^a  juat  rehim,  \  when  Boreaa  gdn  hia  reign^ 
And  ivery  tr4e  undöthed fdat,  loa  ndture  tdught  them pidin: 
In  miaty  möming  ddrk,  \  aa  ahdep  are  thin  in  h6ld^ 

1  hied  me  fdat,  ä  adt  me  an,  \  my  ahdep  for  to  unfdld. 

*)  Nach  Guest  (II,  233):  „because  the  pauUerer,  as  Gascoigne  teüs 
u^,  giceth  ticdce  for  one  dozen  and  fourteen  for  another*^. 
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B  r  0  0  k  e's  erzählendes  Gedicht  Botneus  and  Juliet,  welches 
Shakspere  für  sein  gleichnamiges  Drama  benützte,  ist  in 
diesem  Metram  abgefasst.  Möglich,  dass  der  streng  jam- 
bische Tonfall  und  die  feste  Lage  der  Cäsar  dieses  Versmaß 
in  einer  Zeit,  wo  zaerst  steigende  and  fallende  Rhythmen 
von  einander  scharf  gesondert  warden,  als  für  die  Kanst- 
diehtang  besonders  geeignet  erscheinen  ließ.  Wohlklingend 
ist  es  jedenfalls  nicht  and  blieb  eben  deswegen  wohl  auch 
nicht  lange  popnlär.  Indes  kommt  es  vereinzelt  aach  noch 
bei  neaeren  Dichtem,  wie  Cowper  and  Watts,  vor.  Ja, 
noch  in  neaester  Zeit  bediente  sich  Thackeray  desselben 
za  einigen  komischen  Gedichten,  wofür  es  besonders  geeignet 
erscheint,  and  zwar  sowohl  in  der  aach  von  Dean  Swift 
einmal  angewendeten  willkürlichen  Anordnang  beider  Vers- 
arten, als  aach  in  der  regelmäßigen  Aafeinanderfolge  von 
Alexandriner  and  Septenar  (vgl.  Metrik  II,  iä§  242,  243). 

§  139.  Der  Alexandriner.  Dieses  Metram  gibt  za 
wenigen  Bemerkangen  Anlass  and  verläaft  einfacher  als 
der  Septenar.  Der  mittelenglische  Alexandriner  ist  ein  sechs- 
taktiger,  jambischer  Vers,  der  stets  nach  dem  dritten  Takt 
eine  Cäsar  hat,  welche,  ähnlich  wie  der  Versaasgang,  stampf 
oder  klingend  sein  kann.  In  anvermischter  Gestalt  kam  dies 
Versmaß  wohl  zam  erstenmale  zar  Anwendang  in  Kobert 
Mannyngs  Übersetzang  von  Peter  Lagetofts  in  fran- 
zösischen Alexandrinern  geschriebener  Beimchronik.  Die 
vier  beireits  oben  (S.  192/3)  erwähnten  Typen  des  Verses  der 
Vorlage  treten  hier  natürlich  aach  zatage: 
I.  Mdssengirs  he  sSrU  \  pörgkout  tnglind 
II.   Unto    the  rnglis    kifnges  \  pat  hdd  ü  in  per  hönd, 

p.  2,  V.  3/4. 

III.  Ayter  EihelbM  \  com  Elfrüh  hie  brother, 

IV.  pdt  was  Eghrihtes  sonne,  \  and  ^  per  wds  an  öper; 

p.  21,  V.  7/8. 

Die  germanischen  Licenzen  des  gleichtaktigen  Rhyth- 
mas  machen  sich  hier  überall  stark  bemerkbar. 

In  dem  ersten  Verse  haben  wir  in  beiden  Vershälften 
Fehlen  des  Aaftaktes,  in  der  zweiten  entweder  Fehlen  einer 
Senkang  oder  Zehrdehnang  (Ing{e)lond)  za  verzeichnen. 
Der  zweite  Vers  hat  einen  regelmäßigen  Baa;  im  dritten 
fehlt  zu  Anfang  der  Aaftakt,  im  zweiten  Halbvers   eine 
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Senkung.  Der  letzte  Vers  hat  regelmäßige  Silbenzabl,  aber 
doppelte  Taktumstellung  im  ersten  Halbverse.  Doppelte  Auf- 
takte und  Senkungen  im  Inneren  des  Verses  kommen  eben- 
falls häufig  vor: 

To  purvtfie  ßdm  a  sh/lktng,  \  on  the  English  ift  to  ride; 

'  p.  3,  V.  8 
Bot  soiömed  pdm  a  while  \  in  rast  a  Bdngore:  p.  »-^,  v.  16 
In    WSstsex  toas  pnn  a  ki/ng,  \  Ins   ndme    wds  Sir  l'ne: 

p.  2,  V.  1. 
Einen  weniger  freien  Bau  hat  der  alexandrinische  Vers 
in    den   lyrischen   Gedichten  jener   Zeit,  in  denen  er  aber 
meistens  durch  eingeflochtenen  Reim  zu  Kui'zzeilen  aufgelöst 
erscheint,   wie  aus  den  Beispielen  in  §  142  zu  ersehen  ist. 
{J  140.  Dagegen  ist  der  Bau   des  Alexandriners  öfters 
recht  unregelmäßig  in  den  spät  mittel  englischen  Mysteries 
und   den   frühneuenglischen   Moral  Plays,   in   denen   er 
zwar  nicht,  so  weit  wir  beobachtet  haben,  in  irgend  einem 
Stücke  als   ausschließliches   Metrum,    wohl   aber  entweder 
als   erstes   Glied   des    früher    erwähnten   Poulters   Measure 
oder  auch  bisweilen  in  ununterbrochener  Folge  in  längeren 
Reden  vorkommt.  So  ist  z.  B.  an  manchen  Stellen  des  Stuckes 
Jacob  and  Esau  {Dodslejfa  Collection  vol.  II,  p.  185 ff.)  nicht 
deutlich   zu   erkennen,   ob  wir  es   mit  vierhebigen  Versen 
oder   mit    holperigen    Alexandrinern    zu   thun  haben   (vgl. 
Act.  II,  Sc,  1).    In   anderen  Stücken  ist    dagegen  der  Ale- 
xandriner, wo  er  in  längeren  Stellen  auftritt,  ziemlich  regel- 
mäßig gebaut,  so  z.  B.  in  Redford's  Marriage  of  Wit  and 
Science  (Dodsley,  II,  p.  325 ff.),  z.  B.  Act.  II.  Sc.  2'(S.  340/1): 
How  mdny  seeky  that  cdme  |  too  shdrt  of  th^ir  de»(re : 
How  mdny  do  attdmpty  \  that  ddily  do  r et  Ire, 
Hoxn  mdny  rove  aböut  \  the  mdrk  on  ivery  aide: 
How  mdny  think  to  hit,  \  when  they  are  mvch  too  tcfde: 
Hmr  mdny  rnn  too  fdr,  \  how  mdny  light  too  low: 
How  fdic  to  göod  effeiit  \  their  trdoail  do  bestow!  etc. 
Cäsur  und  Versschluss   sind   hier  in   diesem  18  Verse 
umfassenden  Passus  schon  durchwegs  stumpf. 

§  141.  Auch  in  neuenglischer  Zeit  kommt  der 
Alexandriner  in  langzeilig  reimender  Gestalt  vor  ;  so  z.  B. 
im  16.  Jahrhundert  in  einigen  Gedichten  Sidneys,  nament- 
lich  aber   in   Drayton's   ^Polyolbion"-.    Von   dem    mittel- 
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englischen  Alexandriner  unterscheidet  sich  der  neuenglische 
namentlich  dadurch,  dass,  allgemein  gesprochen,   die  vier 
Arten  des  mittelenglischen  Alexandriners   auf  eine  einzige 
reduciert  sind,  indem  die  Cäsur  stets  und  der  Versausgang 
fast  immer  stumpf  ist.  sowie  femer  dadurch,  dass  die  ger^ 
manischen  Licenzen  des  Rhythmus  hier  nur  sehr  sparsam 
zur  Anwendung  gelangen;  vgl.  die  folgenden  Anfangs verse 
des  oben  genannten  Gedichtes  (Poets  111,  239  ff.) : 
Of  Albion's  glorioua  isle  \  the  wdnders  whüst  I  wHte, 
^rhe  »lindry  vdrying  söils,  \  the  plectsurea  infinite^ 
Where  hiat  kills  not  the  cold,  j  nor  cold  expdls  the  htat, 
The  cdlms  too  mÜdly  smdll,  \  nor  tcinds  too  niughly  grSat,  etc. 
Nur  selten  begegnen  Nebencäsuren,  und  zwar  meistens 
im  ersten  Halb  verse,  so  z.  B.  lyrische  Nebencäsur  nach  dem 
ersten  Takt: 

Wise  gffniue,  \  b^  thy  hSlp  \  \  that  so  I  mdy  descry  240  a 
oder  stumpfe  Cäsur  nach  dem  zweiten  Takt: 

Ye  adcred  bdrds  \  that  to  \\your  hdrpe'melodioua  strfnga:  ibid. 
Enjambement  ist  nur  vereinzelt  anzutreffen,  Reimbrechung 
noch  seltener. 

Von  geringerer  Wichtigkeit  ist,  dass  Brysket  in 
einem  Gedicht  auf  Sidneys  Tod,  betitelt  The  Moumtng  Muse 
ofThestylis  (gedruckt  mit  den  Werken  Spensers,  Globe-Ed., 
p.  563)  Alexandriner,  die  in  Bezug  auf  die  Stellung  der  Cäsur 
frei  gebaut  sind,  nicht  paarweise,  sondern  in  willkürlicher 
Ordnung  mit  einander  reimen  ließ,  sowie  dass  Surrey 
und  Blennerhasset  gelegentlich  in  ähnlich  gebauten 
reimlosen  Alexandrinern  dichteten  (vgl.  Metrik  II, 
8  83). 

Wichtiger  ist  der  Bau  des  Alexandriners  als  letzteft^ 
Verses  der  beliebten  Spenserstanze  und  ihrer  Nachbil- 
dungen. Hier  ist  bemerkenswert,  dass  öftei's  die  in  mittel- 
englischer Zeit  ungebräuchliche  lyrische  Cäsur  nach  dem 
ersten  Halbverse  vorkommt,  z.  B.  bei  Spenser : 

That  mich  a  cvrsed  cr^ature  \\  lives  so  long  a  spdce,  I,  I,  31 ; 
so  auch  in  Verbindung  mit  Nebencäsuren : 

Upon  his  foe,  \  a  Drdgon,  ||  horrihU  and  steame.  I,  I,  3. 
Ähnlich  behandeln  auch  andere  Dichter  den  Schlussvers 
der    Spenserstanze,     wie    z.  B.    Thomson,    W.   Scott, 
Wordsworth,    während    Dichter    wie    Pope,    Byron, 
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Shelley  und  andere,  mir  stumpfe  Cäsur  nach   dem  dritten 
Takt  zulassen. 

Im  übrigen  fand  der  Alexandriner  nur  selten  in  der 
neuenglisehen  Poesie  Verwendung. 

Zu  Reimpaaren  verbunden  kommt  er  im  19.  Jahrhundert 
bei  Wordsworth  vor,  z,  B.  in  The  Pet-Lamb  (II,  149), 
der  ihn  auch  hier,  ebenso  wie  in  der  Spenserstanze ,  freier 
behandelt  und  öfters  doppelte  Auftakte,  doppelte  Senkungen, 
sowie  auch  Fehlen  des  Auftaktes  zulässt,  Cäsur  und  Vers- 
ausgang aber  stumpf  bildet. 

§142.  Der  dreitaktige  Vers  entsteht  theoretisch 
und  auch  in  der  Regel  thatsächlich  durch  Halbierung  des 
Alexandriners ,  und  zwar  geschieht  dies  seltener  durch  leo- 
ninischen  als  durch  eingeflochtenen  Reim.  Namentlich  in 
mittelenglischer  Zeit  werden  durch  diese  Reimart  gern  zwei 
alexandrinische  Langverse  zu  vier  dreitaktigen,  kreuzweise 
reimenden  Kurzversen  aufgelöst,  wie  z.  B.  in  Robert  Man- 
nings  Reimchronik  von  p.  69  der  Heame^schen  Ausgabe  an. 

Nach  der  früher  erörterten,  durch  Cäsur  und  Versaus- 
gang bedingten,  vierfachen  Art  des  mittelenglischen  Ale- 
xandriners ist  es  klar,  dass  die  daraus  hervorgehenden  Kurz- 
verse sowohl  stumpf  als  auch  klingend  reimen  können,  z.  B. 
p.  78,  vv.  1,  2. 

William  the  Cönquerdur  O'ut  of  his  first  erröur 

chdnffis  his  wfkked  loUe;  repdntis  6f  is  ille. 

Dem  allgemeinen  Charakter  des  Metrums  entsprechend 
sind  in  dieser  Reimchronik  auch  die  kurzzeilig  reimenden 
Verse  langzeilig  gedruckt,  zumal  da  sie  nicht  an  allen 
Stellen,  wo  sie  begegnen,  in  dieser  Reimstellung  consequent 
durchgeführt  sind. 

In  der  Lyrik  begegnet  dieses  Metrum  natürlich  meistens 
in  kurzzeiliger  Anordnung,  z.  B. : 

Böddeker,  p.  220:        und    Minot  ed.  J.Hall,  p.  17: 
Mdyden  möder  mÜds,  loiorenat/,  ^w  hos  tight 

oi^z  cel  trreysöun;  To  timber  tr^y  and  t4ne 

from  shdme  pöu  me  Bhilde,       A  bore,  toith  brMis  bright 

e  d(^  ly  mdlfelöun,  Esbröghtopön^owregrStie. 

In  anderer  Reimstellung  sind  diese  Verse  u.  a.  auch  in 
Schweifreimstrophen  verschiedener  Art  anzutreffen,  so  z.  B. 
bei  Böddeker,  S.  184: 
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Of  a  nufn  nidtheu  pöhte,  In  mdrewe  min  he  söhte, 

po  lii  pe  wpi^ord  wröhte;         at  inder  m6  he  bröhU, 
and  wröt  hü  an  ye  hie,  and  ndm,  ant  nönforsöc. 

Gewöhnlich  sind  in  solchen  lyrischen,  für  den  Gesang 
bestimmten  Dichtungen  die  Verse  regelmäßiger  gebaut  als 
in  denjenigen  der  erzählenden  Poesie,  wo  die  üblichen  ger- 
manischen metrischen  Licenzen  häufiger  auftreten. 

In  neuenglischer  Zeit  ist  der  dreitaktige  Vers 
hauptsachlich  in  der  Lyrik  beliebt  geblieben,  und  zwar 
kommt  er  dort  sowohl  mit  stumpfen  als  mit  klingenden 
Reimen  vor,  die  entweder  aufeinander  folgend  oder  gekreuzt 
sein  können,  z.  B.: 

Surrey,  S.  128:  Surrey,  S.  39: 

Me  list  no  möre  to  sing        Though  T  regdrded  mit 
Of  löve,  noT  6f  auch  thing^     The  prSmise  mdde  hy  m4; 
Hmo  söre  that  Ü  me  vyring;     Or  pdesed  not  to  spät 
For  whdt  I  sting  or  spdke,     My  fdüh  and  honest^ : 
Mdn  did  my  sänge  mistdke.      Yitweremyfdncy  stränge  etc. 
Selten  begegnen  dreitaktige  Verse  mit  durchwegs  klin- 
genden  Reimen.  Beliebt  dagegen  sind  in  der  Lyrik  Strophen 
aus  solchen  Versen,  in  denen  klingende  mit  stumpfen  Reimen 
wechseln,  z.  B.  bei  Sheffield,  On  the  Loss  of  an  only  8on: 
Our  momin^s  gdy  and  shining, 

The  ddys  our  jöys  decldre ; 
At  4vening  n6  repining, 

And  nigMs  all  vdid  of  cdre, 
A  fönd  transpdrted  mother 
Was  öften  hdard  to  cHj, 
Oh,  \oh4re  is  such  anöther 

So  blAs'd  by  HSaven  as  T?  etc. 
Rhythmische   Freiheiten,   wie  Fehlen  des  Auftaktes, 
doppelte  Senkungen,  kommen  in  solchen  kurzen  Versen  nur 
selten  vor.  Am  häufigsten  noch  dürften  Taktumstellungen 
anzutreffen  sein. 

KAPITEL  3. 
Der  gereimte  fünftaktige  Vers. 

§  143.  Der  fünftaktige  Vers  ist  unter  allen  englischen 
Versarten  derjenige,  welcher  in  den  meisten  und  in  den 
hervorragendsten  Dichtungen  zur  Anwendung   gelangt  ist. 
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Es  sind  von  demselben  zwei  Alien  zu  unterscheiden,  näm- 
lich der  gereimte  und  der  reimlose  fünftaktige  Vers  (blank 
verse),  welche  beide  von  gleicher  Wichtigkeit  sind. 

Der  gereimte  Fünftakter  aber  war  bereits  seit  der 
zweiten  Hälfte  des  13.  Jahrhunderts  in  der  englischen 
Poesie  bekannt  und  wurde  von  Chaucers  ersten  dichterischen 
Versuchen  an  bis  in  die  Gegenwart  hinein  mit  Vorliebe 
in  derselben  verwendet,  während  der  blank  verse  erst  durch 
den  Earl  of  Surrey  (1518?— 1547)  etwa  ums  Jahr  1540 
in  die  englische  Literatur  eingeführt  und  seitdem  allerdings 
auch  nicht  minder  oft  in  derselben  gebraucht  wurde.  Der 
gereimte  fünftaktige  Vers  war  und  blieb  vorwiegend  be- 
liebt für  lyrische  und  epische,  der  blank  verse  für  dramatische 
Dichtung,  wenn  auch  dieser  zu  Zeiten  wohl,  z.B.  von 
Milton,  Thomson  u.  a.,  für  epische  und  verwandte  Dichtungs- 
arten, jener  zeitweilig  auch,  z.  B.  von  Davenant  undDryden, 
von  letzterem  jedoch  nur  einige  Zeit,  für  die  dramatische 
Dichtung  verwendet  wurde. 

Hier  ist  zunächst  der  gereimte  fünftaktige  Vers 
ins  Auge  zu  fassen,  der  sowohl  in  strophischen  Gedichten, 
als  auch  —  seit  Chaucers  Legende  of  good  women  (c.  1386) 
—  zu  Reimpaaren  verbunden  in  der  mittelenglischen  Poesie 
vorkommt. 

Hinsichtlich  des  rhythmischen  Baues  des  fünftaktigen 
gereimten  Verses  ist  nun  zunächst  hervorzuheben,  dass  er, 
abgesehen  von  dem  Unterschiede  in  der  Länge  oder  Takt- 
zahl, durchaus  nicht  als  von  den  übrigen  gleichtaktigen 
Metren  jener  Zeit  verschieden  anzusehen  ist,  zumal  da  er 
ebenso  wie  der  mittelenglische  viertaktige  Vers  und  der 
Alexandriner  nach  einem  französischen  Vorbilde  entstanden 
ist,  nämlich  nach  dem  Muster  des  französischen  zehn- 
silbigen  Verses.  Dies  ist  ein  Metrum  von  steigendem 
Rhythmus,  in  welchem  die  Cäsur  für  gewöhnlich  hinter 
der  vierten  Silbe  einzutreten  hat,  wie  z.  B.  in  dem  Verse : 
Ja  mais  Wiert  tels  \  comfut  as  anceisors.  Saint  Alexis,  v.  5. 

Diesem  Verse  entspricht  genau  in  Betreff  seines  Baue^ 
der  folgende  Vers  Chaucers: 

A  Kniht  Hier  was  \  and  thdi  a  wörthy  man.  Cant.  Tales,  Prol .  43. 

§  144.  Da  nun  aber  der  englische  Vers,  ebenso  wie  der 
französische  Zehnsilbler,  sowohl  klingende  Cäsur,  als  auch 
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klingenden  Versaiisgang  znlässt,  und  da  in  ihm  femer  auch 
sowohl  zu  Anfang  als  auch  nach  der  Cäsnr  die  erste 
Senkung  (Auftakt)  fehlen  kann,  so  sind  infolge  dessen  theo- 
retisch folgende  16  Variationen    dieses  Metrums    möglieh: 

•       ,    jT      X  _x  '    n.  Mit  fehlendem  Auftakt 

1.  Hauptarten:  *    r 

^  ]  zu  Anfang:     . 


2  "^>     "^-> 

■l     V..  -      _•  - 

4        V^  V^     -•-   Vw' 


' —  \^. 


—     lOS.    5  ---     .^^.-^-._.  .       9  s, 
^_^_^..    iis.    6  ----|------      lOS. 

v-v— w— w  -  w  11  S.    7  -^—      v-/  — w— .-^-  v^  10  S. 
s^—w_v_. —v^  12  S. '  8  —  ^^  —  w  w  —  v^  —  v-^  —  x-^  11  S. 


III.  Mit  fehlendem  Auftakte    IV.  Mit  fehlendem  Auftakt  zu 
nach  der  Cäsur:  |  Anfang  und  nach  der  Cäsur: 


9-^— ---      I— w--v_y_        9  S.  j   13  — -^         _s^_w ._        8  S. 
10--- -^^i-w-v^-      10  S.;   14  -     --  — '-■^'-       9  S. 


11  V-  _—        ..^-^-^  10  S. 

1  V  \_x  —  ...    ■     v_y  ^  ^  v^  —  v^  —  v./      11     1^ 


15  ---      _^...._.^,    9  s. 

16      —  ^-^  —  —   j   -    —  —  w    -     W      10    S. 


In  dieser  Tafel  ist  zugleich  auch  die  schematische 
Darstellung,  ja  möglicherweise  sogar  die  Erklärung  (durch 
das  Fehlen  des  Auftaktes  nämlich  nach  epischer  Cäsur)  für 
solche  Verse  enthalten,  die  auch  analog  der  früher  beim 
viertaktigen  Verse  gegebenen  Darstellung  als  Verse  mit 
lyrischer  Cäsur  anzusehen  und  mit  diesen  in  Bezug  auf 
Rhythmus  und  Silbenzahl  identisch  sind,  nämlich  für  die 
unter  10,  12,  14  und  16  angegebenen  Formen. 

Es  wird  zweckmäßig  sein,  diese  16  verschiedenen 
Typen  zunächst  durch  Beispiele  zu  belegen: 

I.  Hauptarten: 

1  A  Knight  tker  loäs,  \  and  thdt  a  worthy  man,  Prol.  43 

2  What  schulde  he  Studie,  \  and  mdke  himsdlven  woodf 

ib.  184 

3  But  thilk€  UfXt  I  held  h^  not  worth  an  oystre.  ib.  182 

4  To  Cdunterbdry  \  with  fiil  devdut  cordge,  ib.  22. 

II.  Mit  fehlendem  Auftakt  zu  Anfang  des  Verses: 

5  Upon  which  \  he  wÜ  autfnged  b(^  Lydgate,  Siege  of 

Thebes  1086 

6  Oy  the  wordes  \  that  Ttfdeus  had  sdid,  ib.  1082 
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7  Fr 6  the  ktng  \  he  gdn  hta  face  tourne,  ib.  v.  1068 

8  Ndt  (Mtdnned,  \  nor  in  hü  hirt  af4rde^  ib.  1069. 

in.  Mit  fehlendem  Auftakte  nach  der  Cäsur: 

9  A  stdrne  pds  \  thörgh  the  halle  he  goth,  ib.  1072 

1 0  And  which  they  w&en,  \  and  ofwhdi  degri;  Chaucer,  Pro!.  40 

11  And  ydt  therby  \  shdll  they  ntfuer  thryve?  Barclaj',  Ship 

of  Foules,  p.  20 

12  And  mddeförtoard  i  drlyfor  to  rifae,  Chaucer,  Prol.,  v.  33 

m.  Mit  fehlendem  Auftakt  zu  Anfang  und  nach  der  Cäsur : 

13  Tn  al  hast  \  Ti/deiis  to  «r«,  Lydgate,  Siege  of  Thebes, 

V.  1093 

14  TtoSnty  bdkes,  \  cldd  in  blak  and  rded,  Chaucer,  Proi., 

V.  294 

15  Spdred  ndt  \  women  grdet  with  chßde,  Lydgate,  Guy 

of  Warwick,  v.  16 

16  F6r  to  dden  \  wUh  no  stich pornille,  Chaucer,  Prol.  v.  247. 

Da  nun  außerdem  auch  noch  die  sämmtlichen  übrigen 
germanischen  Licenzen  des  gleichtaktigen  Rhythmus  in 
diesem  Verse  in  derselben  Weise  wie  in  den  übrigen 
gleichtaktigen  Metren  eintreten  können  und  da  namentlich 
die  Cäsur  in  dem  Fünftakter  Chaucers  und  vieler  anderer 
Dichter  in  allen  zwei,  respective  drei  Arten  auch  nach, 
respective  in  den  übrigen  Versfüßen  eintreten  kann,  so 
wird  die  Mannichfaltigkeit  im  Bau  dieses  Metrums  dadurch 
in  ganz  außerordentlichem  Maße  erhöht.  Lediglich  dadurch, 
dass  die  im  Obigen  vorgeführten  Variationen  auch  nach 
dem  ersten,  dritten  und  vierten  Takt  eintreten,  steigt  die 
Zahl  der  bloß  durch  die  obigen  Cäsurarten  in  Verbindung  mit 
Fehlen  des  Auftaktes  und  den  verschiedenen  Versausgängen 
bewirkten  Versformen  auf  64,  von  den  sonstigen  durch  Takt- 
umstellungen,  schwebende  Betonung,  doppelte,  respective 
mehrfache  Auftakte,  Senkungen  im  Innern  des  Verses  und 
Versausgänge  etc.  bewirkten  metrischen  Freiheiten  ganz 
zu  schweigen.  Jedenfalls  ist  die  Zahl  der  durch  diese 
metrischen  Licenzen  bewirkten  Variationen  der  gleich- 
taktigen Metren,  speciell  des  fünftaktigen  Verses,  eine  viel 
größere  als  diejenige  der  mit  den  fünf  Haupttypen  des 
alliterierenden     Halbverses     zusammenhängenden ,     woran 


—    207    — 

man  also  ohne  genügenden  Grund  und,  wie  es  seheint,  nur 
aus  Scheu  vor  der  Neuheit  der  Sache  Anstoß  genommen  hat. 

§  145.  Diese  sogenannte  Wandelbarkeit  derCäsur  ist 
aber  noch  nicht  zu  constatieren  in  den  ersten  Proben  dieses 
Metrums,  welche  uns  in  zwei  aus  der  letzten  Hälfte  des 
13.  Jahrhunderts  stammenden  Gedichten  des  MS.  Harl.  2253, 
herausgegeben  von  Böddeker,  Berlin  1878  nämlich  Geist- 
liche Lieder  Nr.  XVIIl  und  WeltUchö  Lieder  Nr.  XIV, 
entgegentreten.  Diese  sind  geschrieben  in  dreitheiligen, 
achtzeiligen,  ungleichmetrischen  Strophen  von  der  Form 
43436676»  ^^  dcncu  also  der  fünfte,  sechste  und  achte  Vers 
Fünffcakter  sind. 

Zwar  hat  ten  Brink,  wie  er  in  „Chaucers  Sprache  und 
Verskunst",  S.  145,  Anm.,  bemerkt,  „nicht  die  sichere  Über- 
zeugung zu  gewinnen  vermocht,  dass  hier  wirklich  ein  Metrum 
vorliege,  das  man  —  sei  es  dem  Ursprung,  sei  es  dem  Charakter 
nach  —  mit  Chaucers  heroischem  Vers  identificieren  dai'f, 
wenn  es  auch  in  einzelnen  Fällen  diesem  völlig  zu  gleichen 
scheint".  Nach  meiner  Überzeugung  aber  ist  an  dem  fünf- 
taktigen  Charakter  dieser  Verse  nicht  im  geringsten  zu 
zweifeln;  auch  hat  ten  Brink  sich  nicht  darüber  geäußert, 
was  für  Verse  es  sonst  sein  sollten.  Die  von  ihm  1.  c.  als 
Fünftakter  bezeichneten  Verse  haben  dagegen  entschieden 
nicht  diesen  Bau,  sondern  es  sind  viertaktige  Verse  mit 
unaccentuierten  Reimen,  denn  ein  Schlusswort  des  Verses 
wie  wr^cfiü^  wie  es  ten  Brink  annimmt ,  mit  Fehlen  einer 
Senkung  zwischen  den  beiden  letzten  Hebungen  würde  dem 
(yesammtcharakter  dieses  Metrums  durchaus  zuwiderlaufen. 

In  diesen  beiden  Gedichten  kommen  nur  Verse  vor 
nach  Art  der  unter  3,  4,  7,  12  angegebenen  Formeln: 

3  H%8  hirte  blöd  \  he  ^Sf  for  dl  monkünne,  G.  L.  35 

4  üpcm  pe  rode  \  why  nulle  we  tdken  h^def  ib.  27 
7  ^ef  pou  dost,  I  hit  todl  me  r^owe  sdre,  W.  L.  20 

12  Bote  hio  me  louye.  \  aore  htt  lodl  me  r^we;  ib.  27. 
Unter  den  germanischen  Licenzen  des  Rhythmus  machen 
sich  in  diesen,    so  weit  bis  jetzt  bekannt,   frühesten   fünf- 
taktigen  Versen  der  englischen  Poesie  doppelte  Auftakte  und 
Senkungen  am  meisten  bemerkbar,  z.  B.  W.  L.  XIV,  33,  34: 
ase  8t  er  res  bep  in  todlkne,  \  and  grdses  söur  ant  auete: 
whoae  Iduep  vntrdioe,  1  hia  Mrte  ia  aelde  a^ete. 
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§  146.  Der  hauptsächlichste  Unterschied  des  Chane  er- 
sehen fünftaktigen  Verses  von  diesen  ersten  Proben 
dieses  Metrums  besteht  nun  darin,  dass  bei  seiner  Behand- 
lung desselben  die  Cäsur  nicht  stets  an  fester  Stelle  ein- 
tritt ,  sondern  vielmehr  eine  wandelbare  ist.  0  Sie  findet 
sich  nämlich  in  den  drei  nach  ihrer  Beschaffenheit  zu  unter- 
scheidenden Arten,  also  als  stumpfe,  epische  und  IjTische 
Cäsur,  hauptsächlich  nach  dem  zweiten,  respective  im  dritten 
und  nach  dem  dritten,  respective  im  vierten  Takt,  so  dass  nun 
für  Chaucer  und  die  meisten  der  folgenden  Dichter  sechs 
Hauptarten  der  Cäsur  zu  sondern  sind: 

1.  Stumpfe  Cäsur  nach  dem  zweiten  Takt;  die  Haupt- 
art (Typus  1  und  3) : 

Wkan  ZSphirm  \  eek  tofth  kis  swete  breethe  Prol.  5. 

2.  Klingende  epische  Cäsur  nach  dem  zweiten  Takt;  viel 
seltener  (Typus  2  und  4) : 

To  Cdunterbüry  ^)  \  with  fül  devout  conige,  ib.  22, 

3.  Klingende  lyrische  Cäsur  im  dritten  Takt;  häufiger 
als  die  vorhergehende  vorkommend  (Typus  10  und  12): 

And  mdde  förward  \  trly  for  to  rjse,  ib.  33. 

4.  Stumpfe  Cäsur  nach  dem  dritten  Takt  (erster  Neben- 
typus zu  1  und  3  =  1  a  und  3  d) : 

That  aläpen  dl  the  night  \  with  6pen  eye,  ib.  10. 

5.  Klingende  epische  Cäsur  nach  dem  dritten  Takt, 
selten  (erster  Nebentypus  zu  2  und  4  =  2a  und  4a) : 

Ther  ds  he  wds  fal  m^rye    and  wdl  dt  <^e,  Nonne  Prst. 

T.  438. 

*)  Nach  ten  Brink,  Chancers  Sprache  und  Verskunst,  §  305,  soll  die 
Wandelbarkeit  der  Cäsur  bei  Chaucer  hauptsächlich  durch  seiue  Bekannt- 
schaft mit  dem  italienischen  Endecasillabo  veranlasst  worden  sein.  Später 
mag  dieser  EUnfluss  mitgewirkt  haben.  Indes  schon  in  Chaucers  The  Comp- 
leynte  to  Fitee,  seiner  nach  ten  Brink,  Gescliichte  der  englischen  Literatur, 
II,  S.  49,  ersten,  unter  den  nach  dem  Vorbilde  des  französischen  Zehnsilbers 
geschriebenen  Dichtungen,  ist  die  Cäsur  eine  bewegliche,  wenn  auch  nicht 
so  sehr  wie  in  den  späteren.  Gewiss  wurde  die  Yersetzbarkeit  der  Cäsur 
durch  den  accentuierenden  Charakter  der  englischen  Rhythmik  sehr  gefördert. 

Fttr  die  Unhaltbarkeit  seiner  Behauptung,  dass  der  fiinftaktige  Vers 
Chaucers  die  epische  Cäsur  nicht  kenne,  vgl.  die  frühere  Bemerkung  (S.  134, 
Versrhythmus,  Anm.  1),  sowie  Metrik  TI,  S.  101 — 103,  Anm. 

*)  Für  die  Betonung  des  Wortes  vgl.  u.  a.  Reime  wie:  mtrie:  Cäun- 
terhtiry,  Prol.  801  '2. 
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6.  Klingende  lyrische   Cäsur  im  vierten  Takt  (erster 
Nebentypns  zu  10  und  12  =  10«  und  12a) : 
An  anlas  dnd  a  gfpser  \  dl  of  silk  Prol.  357. 

Neben  diesen  sechs  Hauptcäsuren  kommen  alle  drei 
Arten  derselben  in  selteneren  Fällen  auch  noch  an  den  ent- 
sprechenden anderen  Stellen  des  Verses  vor,  nämlich  nach 
dem  ersten,  respective  im  zweiten  Takt,  und  nach  dem 
vierten ,  respective  im  fünften  Takte.  Häufig  gibt  da^ 
Enjambement  den  Anlass  zu  solchen  an  ungewöhnlicher  Stelle 
eintretenden  logischen  Cäsuren,  neben  welchen  dann  an  einer 
der  gewöhnlichen  Stellen  sich  in  der  Regel  noch  eine  me- 
trische Cäsur  bemerkbar  macht: 

Byfel,  \\that  in  that  sesoun  \  im  a  ddy,  Prol.  18 
In  Sf)Uthicerk  \  dt  the  Tdbard  \\d8  I  Idy,  ib.  20 
Farwel,  \\for  T  ne  mdy  \  no  langer  dwMe,   Kn.  T.  1496 
0  rdgne,  \\that  toolt  no  fdlatoe  \  han  with  ihd,  ib.  766 
Now  cMes,  II  /'  lool  da  \  my  dÜigdnce  Prior.  T.  1729 
la  in  this  Idrge  \  toorlde  yaprdd  \\  — quod  skS,  ib.  1644 
To  Medes  dnd  \  to  Perses  yfuen  \\  quod  hd,  Monk.  T.  3425 
And  86fte  unto  himsdlf  \  he  sdyde  \:  ^^Fi)  Kn.,  T.  915. 
Durch    die    verschiedenartigen    Combinationen    solcher 
Haupt-  und  Nebencäsuren ,  die,  wie  schon  die  obigen  Bei- 
spiele zur  Genüge  erkennen  lassen,  in  allen  drei  Arten  nach 
den   vier  Hebungen  im   Versinnern  möglich    sind,   wächst 
nun   schon    die   Zahl   der  Variationen   dieses  Metrums   ins 
Unübersehbare  an. 

Manche  Verse  entbehren  auch  der  Cäsur  gänzlich  oder 
lassen  höchstens  unter  dem  Einfluss  des  allgemeinen  Vers- 
rhythmus eine  leichte  metrische  Cäsur  zu,  der  die  logische 
Berechtigung  fehlt;  so  z.  B.  wenn  sie  hinter  einer  Con- 
junction  oder  einer  Präposition  eintritt,  wie  in  den  Versen: 
By  fonrard  dnd  \  by  composfcioun,  Prol.  848 
Tkat  T  was  6f  \  here  fMaweschipe  anon.  ib.  32. 

S  147.  Analog  der  stumpfen  und  klingenden  Cäsur  kann, 
wie  aus  obigen  Ausführungen  und  Beispielen  hervorgeht, 
auch  der  Versausgang  stumpf  und  klingend  sein.  Beide 
Arten  kommen  ganz  gleichberechtigt  neben  einander  vor, 
die  klingenden  Endungen  bei  Chaucer  wohl  etwas  häufiger 
wegen  der  zahlreichen ,  zu  seiner  Zeit  noch  tönenden ,  aus 
e  oder  «+Cons.  bestehenden  Endungen. 

Sch  ip)>i>r.  Griindr.  d.  engl.  Mi'trik.  14 
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Neben  dem  Wechsel  der  Cäsur  und  des  Versausganges 
spielen  nun  die  bekannten  Lieenzen  des  gleichtaktigen 
Rhythmus  eine  bedeutende  Rolle;  so  z.B.  Taktumstel- 
lungeu,  gewöhnliche  und  rhetorische  im  Versanfang  und 
nach  der  Cäsur:-  B^dy  U)  ic^nden  Prol.  21;  Sijngynge 
he  wü8  ib.  91;  Schört  was  hü  göune  ib.  93;  Traut  he 
and  hondur,  fre'dom  and  courteUie  ib.  46. 

Fehlen  des  Auftaktes  ist  zwar  im  ganzen  selten 
anzutreffen,  kommt  aber   doch  entschieden  vor   (vgl.  §  76): 
AI  besmdtered  \  mtth  his  hdbergeoun,  Prol.  76 
Oi/nglen  in  a  \  whistlyng  wynd  as  eifere,  ib.  170. 

Häufig  sind  doppelte  Auftakte  und  doppelte 
Senkungen  anzutreffen: 

With  a  thredbare  cope  \  ds  a  poure  8Col4r,  Prol.  262 
Of  E'ngehmd,  \  to  Gdunterbiiry  they  w4nde^  ib.  16. 

Ahnliche  rhythmische  Erscheinungen  werden  durch 
Silbenverschleifungen  veranlasst,  wie  z.  B.  many^a,  iharray 
aus  the  array  etc.  etc.,  wofür  auf  das  Kapitel  von  der  Silben- 
messung zu  verweisen  ist. 

Schwebende  Betonung  begegnet  bei  ihm  meistens  im 
Reim:  fiftine  :  l\dma8aene  61/2 ;  däggere  :  spere  113/4;  thing: 
writyng  325/6.  Enjambement  und  Reimbrechung  behandelt 
er  mit  großem  Geschick  (vgl.  S§  84,  85). 

§  148.  Im  weiteren  Verlaufe  der  mittelenglischen  Epoche 
behielt  nun  dieses  Metrum  im  großen  und  ganzen  natürlich 
den  gleichen  Charakter  bei ,  und  nur  in  einigen  Punkten 
der  Behandlung  weichen  die  einzelnen  Dichter  von  einander  ab. 

G  0  w  e  r  s  Fünftakter  —  nur  kurze  Proben  dieses  Metrums 
sind  von  ihm  erhalten  —  ist,  ähnlieh  wie  sein  Viertakter, 
im  ganzen  recht  regelmäßig.  Taktumstellung  ist  diejenige 
Freiheit,  die  er  sich  am  häufigsten  gestattet.  Von  den  ver- 
schiedenen Cäsurarten  verwendet  er  fast  nur  die  stumpfe 
nach  dem  zweiten  und  die  lyrische  im  dritten  Takt.  Doch 
auch  epische  Cäsur  kommt  bisweilen  bei  ihm  vor: 
Ffdr  of  batdille  \  the  final  4nde  is  p4s. 

Einen  Rückschritt  machte  die  Technik  des  fünftaktigen 
Versbaues  mit  Lydgate  und  Occleve.  Diese  nahmen  der 
Cäsur  ihre  Beweglichkeit  und  ließen  sie  fast  nur  nach  der 
zweiten  Hebung  eintreten,  wobei  der  letztere  fast  nur  die 
stumpfe  und  die  lyrische  Cäsur  kennt,  während  bei  Lydgate 
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epische  Cäsar  eben^Bklls  recht  oft  anzutreffen  ist  (vgl.  die 
Beispiele  S.  205/6).  Dabei  gestatten  sie  sich  häufig  Fehlen  des 
Auftaktes  zu  Anfang  des  Verses  und  nach  der  Cäsar  (vgl. 
die  Beispiele  ebenda) ,  sowie  auch  schwebende  Betonungen 
und  mehrfache  Senkungen  zu  Anfang  wie  im  Innern  des 
Verses ;  ja  sogar  fehlende  Senkungen  im  Innern  des  Verses 
sind  anzutreffen: 

Of  hdrd  mdrble  \  they  dide  andtker  mdke  Min.  P.  p.  85, 24 
Natürlich  kommt  auch  die  erlaubte  Licenz  der  Takt- 
umstellung oft  vor. 

Stephan  Hawes  und  Barclay  geben  dem  Verse 
hinsichtlich  der  Cäsur  wieder  größere  Freiheit.  Doch  hat 
derselbe  infolge  zahlreicher  doppelter  Auftakte  und  Sen- 
kungen im  Innern  einen  zu  unruhigen  Rhythmus. 

Die  talentvollsten  Nachfolger  Chaucers,  auch  in  tech- 
nischer Hinsicht,  sind  die  Schotten:  Blind  Harry, 
Henrysoun,  King  JamesL,  Douglas,  Dunbar. 
Der  Vers  des  letzteren  namentlich  steht  demjenigen  Chaucers 
an  rhythmischem  Wohllaut  gleich,  während  DavidLynde- 
say  öfters  mit  der  Form  ringt  und  durch  häufige  schwebende 
Betonungen  gegen  das  oberste  Gesetz  des  gleichtaktigen 
Rhythmus ,  den  Versaccent  mit  der  natürlichen  Wort-  und 
Satzbetonung  in  Übereinstimmung  zu  bringen,  verstößt. 

§149.  In  der  neuenglischen  Poesie  bleibt  der 
gereimte  fünftaktige  Vers  im  wesentlichen  derselbe  wie  in 
mittelenglischer  Zeit.  Der  hauptsächlichste  Unterschied  ist 
der,  dass  klingende  Reime  in  dem  neuenglischen  Verse  wegen 
des  Schwindens  der  Flexionsendungen  viel  seltener  vor- 
kommen als  in  dem  mittelenglischen.  Aus  der  nämlichen 
Ursache  und  wegen  der  fortschreitenden  Technik  ist  auch 
epische  Cäsur  seltener  anzutreffen.  Doch  sowohl  diese,  als 
die  übrigen  Cäsurarten  des  Chaucer'schen  Verses  lassen  sich 
auch  noch  in  dem  neuenglischen  Verse  nachweisen: 

I  2^he  ntghtingdle  \  irith  feath&ra  netr  ahe  singa,  Sur.  S.  3 
n  The  sdte  siasan  \  that  bud  and  bldom  forthbrtngs,  ib.  S.  8 
m  Itsdf  fram  trdvaü  \  6f  the  ddys  unreat ;  ib.  S.  2 
IV    The  aün  hath  ttoice  brought  forth  \  hia  tender  greeii, 
V  He  knöweth  how  grdat  Atrfdes,  \  that  mdde  Troy  fret. 

Wyatt  152 
VI  At  Idat  ahe  daked  adftly,  \  whd  waa  thifre.  Wyatt  187. 

14* 
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Weiter  gegen  den  Anfang  oder  das  Ende  des  Verses 
gerückt  sind  natürlich  die  verschiedenen  Cäsurarten  auch 
in  dem  neuenglischen  Verse  nur  selten  und  meistens  aus 
Anlass  des  Enjambements  anzutreffen. 

Bei  Wyatt  sind  epische  Cäsuren  noch  verhältnis- 
mäßig zahlreich  zu  finden ,  bei  Spenser  dagegen  fehlen  sie 
wohl  gänzlich,  wie  denn  überhaupt  diejenigen  Dichter,  welche 
auf  die  Kunstmäßigkeit  der  Form  größeren  Nachdruck  legten, 
sich  dieselbe  wohl  nur  selten  oder  nie  gestatten.  Ahnlich 
verhält  es  sich  mit  den  übrigen  metrischen  Licenzen. 

Takt  um  Stellungen  kommen  an  den  gewöhnlichen 
Stellen  zu  allen  Zeiten  und  bei  allen  Dichtem  vor.  Schwe- 
bende Betonungen  dagegen  nur  bei  solchen  häufiger,  die 
nicht  durch  formelle  Geschicklichkeit  hervoiTagen,  wie  z.  B. 
bei  Wyatt  und  Donne,  die  auch  Fehlen  des  Auftaktes, 
seltener  einer  Senkung  im  Innern  des  Verses  zulassen.  Bei 
ihnen  kommen  auch  doppelte  Auftakte  und  doppelte  Sen- 
kungen im  Innern  öfters  vor,  während  sorgfaltigere  Dichter 
sich  diese  Freiheiten  seltener  gestatten.  Für  Wyatt  kommt 
auch  noch  die  ganz  ungebräuchliche  und  jedenfalls  sehr 
unschöne  Freiheit  der  unaccentuierten  Reime  in  Betracht, 
so  dass  er  beispielsweise  reimt :  beginnlng  :eclip$ing  S.  56,  1/3 ; 
dreadkh  :  stfeketh^  incloshd  :  oppr^ssH  54  (vgl.  §  209,6)  etc.  — 
Bei  anderen  Dichtem  kommt  diese  Eigenthümlichkeit  schwer- 
lich vor. 

§  150.  Über  den  weiteren  Verlauf  dieses  Metrums,  zumal 
in  der  lyrischen  und  erzählenden  Poesie,  ist  nur  wenig  zu 
bemerken.  In  der  letzteren  war  namentlich  der  zu  Reim- 
paaren verbundene  Fünftakter,  der  heroic  verae,  beliebt. 
Dieses  Metrum  nimmt  leicht,  da  mit  jedem  Keimpaar  ein* 
Abschluss  eintritt,  einen  epigrammatischen  Ton  an,  nament- 
lich wenn  das  Enjambement  nur  selten  begegnet,  wie  dies 
bei  den  meisten  Dichtem  nach  der  Restauration  zu  beob- 
achten ist. 

Vielleicht  um  die  dadurch  entstehende  Monotonie  zu 
beseitigen,  verbanden  manche  derselben  öfters  drei  Verse 
mit  einander  durch  ein  und  denselben  Reim,  wodurch  dann 
die  regelmäßige  Aufeinanderfolge  von  Reimpaaren  an  belie- 
bigen Stellen  unterbrochen  wurde.  Manclimal  haben  solche 
dreifache  Reime  (tripletsj  auch  den  Zweck,   auf  bestimmte 
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Stellen  einen  besonderen  Nachdruck  zu  legen.  Übrigens  ist 
das  auch  schon  bei  einigen  Zeitgenossen  Shaksperes ,  z.  B. 
bei  Donne,  zu  beobachten. 

Einen  etwas  freieren  Bau  als  der  heroic  verse  hat  in 
der  Regel  der  zu  strophischen  Dichtungen  verwendete 
Fünfirakter,  in  welchem  namentlich  das  Enjambement  eine 
bedeutende  Rolle  spielt.  Dies  gilt  auch  fUr  den  in  dramati- 
scher Poesie  verwendeten,  gereimten  Ftinftakter,  der  hier 
meistens  in  paarweise,  seltener  in  kreuzweise  gereimter 
Gestalt  auftritt.  Seit  Lily's  The  Maid/ 8  Meiamorpkosts, 
welches  ganz  in  heroic  verae  geschrieben  ist,  findet  dies  Metrum 
bei  Shakspere  und  seinen  Zeitgenossen  hauptsächlich  zu 
Prologen  und  Epilogen  Verwendung.  Bei  Shakspere  kommen 
gereimte  Fünftakter  auch  oft  in  seinen  Jugenddramen  vor, 
z.  B.  in  Romeo  and  Juliet,  wo  sie  dann  einen  ziemlich  streng 
schematischen  Bau  haben.  In  seinen  späteren  Dramen  da- 
gegen, z.  B.  in  dem  Prolog  und  Epilog  zu  seinem  Henry  VIII, 
ist  analog  der  dort  geübten  freieren  Behandlung  des  blank 
verae  auch  der  heroic  verae  freier  gebaut.  Enjambement  und 
damit  zusammenhängende  Cäsuren  nach  dem  ersten  und 
vierten  Takt  sind  dort  öfters  zu  beobachten. 

§  151.  Der  dramatische  heroic  verae  Drydens  unter- 
scheidet sich  nicht  wesentlich  von  demjenigen  seiner  satiri- 
schen Dichtungen  und  Übersetzungen.  Seitdem  Dryden  den 
blank  verae  wieder  ins  Drama  einführte,  ist  der  heroic  verae 
dann  der  dramatischen  Dichtung  fremd  geblieben. 

Der  gereimte  Vers  aber,  sowohl  der  paarweise  wie  auch 
der  strophisch  gereimte,  blieb  noch  weiter  für  die  lyrische, 
satirische,  didaktische  und  erzählende  Dichtung  beliebt. 

Pope 8  heroic  verae  ist  noch  gleichmäßiger  gebaut 
als  derjenige  Drydens. 

Für  beide  kann  man  im  ganzen  als  Regel  aufstellen, 
dass  sie  fast  nur  die  stumpfe  und  die  lyrische  Cäsur  nach 
der  zweiten  und  dritten  Hebung  kennen,  sowie  dass  der 
Versausgang  fast  ausschließlich  stumpf  ist.  Fehlen  des 
Auftaktes  oder  einer  Senkung  im  Innern  ist  bei  ihnen  kaum 
anzutreffen.  So  ist  denn  hier  die  frühere  Mannichfaltigkeit  im 
Bau  des  fünftaktigen  gereimten  Verses  unter  dem  Einfluss 
der  für  diese  Dichter  maßgebenden  französischen  Vorbilder 
sehr  erheblich   reduciert   worden.    Sogar  Taktumstellungen 
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kommen  verhältnismäßig  selten  vor,  so  dass  gewöhnlich 
der  Wortaccent  mit  dem  rhythmischen  Accent  genau  über- 
einstimmt. Nur  das  Enjambement  wendet  Dryden  häufiger 
an  als  Pope;  auch  lässt  jener  gelegentlich  seine  triplets 
mit  sechstahtigen  Versen  schließen,  während  Pope  in  seinen 
größeren,  selbständigen  Dichtungen  triplets  wie  auch  Sechs- 
takter  ganz  meidet.  Die  Reimbrechnng  scheinen  beide  Dichter 
absichtlich  nicht  zuzulassen. 

Einen  ähnlich  gleichförmigen  Charakter  hat  der  heroic 
verse  der  meisten  Dichter  des  XVIII.  Jahrhunderts. 

Erst  im  neunzehnten  Jahrhundert  gewinnt  dies  Metrum, 
obwohl  einzelne  Dichter,  wie  z.  B.  Lord  Byron,  in  den 
Pope'scben  Bahnen  beharren,  wieder  größere  Freiheit.  So 
lieben  es  Shelley  und  Robert  Browning,  den  heraio 
verse  durch  das  Enjambement  zu  längeren  Perioden  zu  ver- 
knüpfen. Wordsworth,  Coleridge,  Southey  u.  a. 
lassen  wieder  couplets  und  triplets  mit  gelegentlichen  sechs- 
tahtigen Schlussversen  zu.  Doch  fast  immer  bleibt  die  Cäsur 
auf  die  bei  Pope  gebräuchlichen  Arten  beschränkt  und  der 
Versausgang  stumpf.  Nur  Keats  gestattet  sich  öfters 
klingende  Reime. 

Doch  ist  bemerkenswert,  dass  derartige  Reime  häufiger 
vorkommen  in  fünftaktigen,  strophisch  gebundenen  Versen, 
wenn  sie  zu  satirischen  und  komischen  Dichtungen  verwendet 
werden,  wie  z.  B.  in  Byron's  Beppo  und  Don  Juan,  in 
denen  auch  doppelte  Senkungen,  Silbenverschleifangen  und 
andere  rhythmische  Freiheiten  häufiger  anzutreffen  sind. 

B.  Die  nur  in  der  iienenglischen  Poesie  vorkonimenden 

Versarten. 

KAPITEL  1. 

Der  reimlose  fünftaktige  Vers. 

§  152.  Von  Puttenham,  The  Arte  of  English  Poesie  I, 
Kap.31,werdenSurrey  und  Wyattalsdiejenigen  Dichter  be- 
zeichnet, durch  die  eine  neue  Epoche  in  der  englischen  Poesie, 
die  neuenglische  Zeit,  angebahnt  worden  sei.  Das  ist  insofern 
richtig,  als  in  ihren  Dichtungen  zuerst  der  Geist  der  Re- 
naissance, der  auch   auf  England   schon  seit  längerer  Zeit 


—    215    — 

seinen  Einflnss  ausgeübt  hatte ,  deutlich  zutage  trat  und 
sieh  namentlich  in  der  uns  hier  beschäftigenden  Form  der- 
selben bemerkbar  machte.  Diese  Bestrebungen  äußerten  sich 
theils  darin,  die  Rhythmen  und  Formen  der  altclassischen 
Dichter  wie  auch  derjenigen  der  italienischen  Poesie  in  die 
englische  geradezu  einzuführen,  theils  darin,  die  nationale 
Dichtkunst  nach  den  metrischen  Gesetzen  und  Eigenthüm- 
lichkeiten  derselben,  namentlich  der  altclassiächen,  zu  regeln 
und  zu  reformieren.  Der  quantitierende  Charakter 
der  altclassischen  Rhythmik  im  Gegensatz  zu  dem  ac- 
centuierenden  der  englischen,  femer  die  strenge  Sonderung 
steigender  und  fallender  Rhythmen  von  einander 
im  Gegensatz  zu  den  mittelenglischen  Versarten,  die  prin- 
eipiell  nur  einen  steigenden  Rhythmus  haben,  welcher 
aber  doch  manchmal  durch  Fehlen  des  Auftaktes  in  einen 
fallenden  übergeht,  sich  also  mit  diesem  mischt,  endlich  die 
Reimlosigkeit  der  altclassischen  Versarten  gegenüber 
der  fast  ausschließlichen  Herrschaft  des  Reimes  in  der  spät- 
mittelenglischen  Zeit  (mit  Ausnahme  der  Ausläufer  der 
alliterierenden  Langzeile  strenger  Richtung  in  Nordengland), 
diese  drei  Eigenthümlichkeiten  der  classischen  Poesie,  na- 
mentlich die  beiden  zuletzt  genannten,  waren  es,  die  zur 
Nachahmung  reizten,  und  deren  Einführung  den  Haupt- 
unterscbied  der  neuenglischen  von  der  mittelenglischen 
Rhythmik  bildet. 

§  153.  Der  paarweise  reimende  fünftaktige  Jambus,  der 
beliebteste  und  vornehmste  Vers  der  ausgehenden  mittel- 
englischen Dichtung,  wurde  erklärlicherweise  zuerst  von 
dieser  Bewegung  erfasst. 

Der  Earl  of  SurreyO  war  es,  der  dies  Metrum  durch 
Befreiung  desselben  vom  Reim  zum  sogenannten  blank  verae, 
d.  h.  zum  reimlosen  Vers,  umbildete  und  damit  die  geeignete 
Form  zur  Übertragung  von  Virgils  Aneide,  wovon 
er  Buch  IT  und  IV  vermuthlich  etwa  ums  Jahr  1540  ins 
Englische  übersetzte,  gefunden  zu  haben  glaubte,  thatsächlich 
aber  die  neuere  Literatur  um  eine  Versart  bereicherte,  die 
nicht  nur  zur  Übersetzung  altclassischer  Dichtungen  noch 
öfter,  namentlich  von  Cowper  in  seiner  Homerübersetzung, 


')  Vgl.  0.  J.  Emerson,  Mod.  Lang  Notes,  IV,  406—472. 
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mit  Erfolg  verwendet  wurde,  sondern  vor  allen  Dingen 
seit  ihrer  Einführung  in  das  höfische  Drama  durch  den 
Gorboduc  von  Sackville  und  Norton  (1561),  in  das 
Volksdrama  mit  Marlowe's  Tamburlaine  the  Great  (1587) 
auf  dem  Gebiet  der  dramatischen  Dichtung  die  ihr  nur  kurze 
Zeit  und  erfolglos  durch  Lord  Orrerys,  Davenants 
und  namentlich  Drydens  Begünstigung  des  heroic  verse 
streitig  gemachte  Oberherrschaft  errang  und  auch  auf  an- 
deren Gebieten,  wie  z.  B.  in  der  Epik  seit  Miltons  Para- 
dise  Lost,  in  der  beschreibenden  und  reflectierenden  Dichtung 
seit  Thomsons  Seasotis  und  Youngs  Night  Thoughts. 
vorwiegend  in  Gebrauch  blieb. 

Ob  Surrey,  durch  das  Studium  der  reimlosen  altclassischen 
Dichtung  veranlasst,  selbständig  jene  Neuerung  erfunden, 
oder  ob  er  sie  nach  dem  Vorbilde  der  von  dem  italienischen 
Dichter  Tressino  mit  seinem  Epos  Italia  liberata  dai  Gott 
und  seinem  Drama  Sofonisba  in  die  italienische  Poesie  ein- 
geführten, reimlosen,  elfsilbigen  Verse,  der  versi  sciolti  (deUn 
rtma,  d.  h.  der  vom  Reim  losgelösten  Verse)  geschaflen  hat, 
ist  nicht  zu  entscheiden.  Eine  Nöthigung,  das  letztere  an- 
zunehmen, ist  jedenfalls  nicht  vorhanden ,  umsoweniger, 
als  gewisse  Eigenthümlichkeiten  des  Surrey'schen  ölank  verse, 
z.  B.  die  Einmischung  kürzerer  Verse,  bei  Tressino  nicht 
vorkommen,  wohl  aber  durch  das  Vorbild  des  lateinischen 
Hexameters  veranlasst  worden  sein  können. 

Da  der  blank  verse,  wie  oben  bemerkt,  seiner  Entstehung 
nach  nichts  anderes  ist  als  der  vom  Reim  befreite  heroic 
verse  ^),  so  ist  hinsichtlich  seines  rhythmischen  Baues  auf  das 
bei  jenem  Metrum  Gesagte  zu  verweisen.  Auch  machen  sich 
die  dort  (wie  übrigens  auch  in  den  anderen  gleichtaktigen 
jambischen  Metren)  beobachteten,  ihrem  Wesen  nach  schon 
früher  (§>{  74 — 82)  erörterten  rhythmischen  Licenzen  hier 
gleichfalls  bemerkbar.  Dazu  kommen  aber  noch  verschiedene 
andere  Abweichungen  von  dem  normalen,  gereimten  fünf- 
taktigen  Vers  hinzu,  die  mit  dem  Fehlen  des  Endreimes 
und  der  dadui'ch  dem  neuen  Metrum  gestatteten  größeren 
Freiheit    der  Bewegung  zusammenhängen,    und   eben   des- 

*)  So  deflniert  ihn  auch  Milton  in  seiner  Vorbemerkung  zum  Paradise 
Lost  über  das  von  ihm  gebrauchte  Metrum:  /Vh^  meatnn-e  is  Knglii<h  heroic 
verst  ivHhoitt  rime^  .  .  . 
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wegen  ist  es  zweckmäßig,  den  gereimten  und  den  reimlosen 
fnnfbaktigen  jambischen  Vers  gesondert  zu  betrachten. 

Freilich  tritt  die  Verschiedenartigkeit  beider  Metra 
erst  im  Laufe  der  weiteren  Entwickelung  des  blank  verae 
mehr  und  mehr  zutage,  während  er  anfangs  mit  dem  heroic 
verae  noch   große  Ähnlichkeit  hat,   namentlich  bei  Surrey. 

§  154.  In  Übereinstimmung  mit  dem  in  der  Kegel 
stumpfen  Versausgang  von  Surreys  heroic  verae  ist  auch  das 
Versende  seines  hlank  verae  mit  sehr  seltenen  Ausnahmen 
stumpf,  im  Gegensatz  zu  dem  häufig  klingenden  Ausgang 
des  Chaucer'schen  heroic  verae,  wie  des  blank  verae  späterer 
Dichter ,  z.  B.  Shakesperes  und  verschiedener  seiner  Zeit- 
genossen. 

Hinsichtlich  der  drei  Hauptcäsurarten  nach  dem  zweiten 
und  dritten  Takt  verhält  sich  der  Surrey'sche  blank  verae 
nicht  wesentlich  anders  als  der  gleichzeitige  heroic  verae 
(vgl.  §§  146, 149). 

Epische  Cäsur  nach  dem  zweiten  Takt  begegnet  öfters, 
z.  B. : 

Ltke  to  the  adder  \  with  venomoua  hSrbea  ft^d,  ^  131 ; 

nach  dem  dritten  wohl  nicht,  obgleich  sie  dort  nicht  prin- 
cipiell  gemieden  wurde,  da  lyrische  Cäsur  an  dieser  Stelle 
öfters  anzutreffen  ist  und  sogar  nach  dem  vierten  Takt 
vorkommt : 


Hia  tdle  tcith  da 
Trdpt  by  decSit; 


did  piirchaae  cr^it :  \  \  aöme 
aome  forced  by  hia  teara  S.  120. 

Denn  das  Enjambement  ist  —  und  darin  besteht  ein 
wesentlicher  Unterschied  des  blank  verae  überhaupt  von  dem 
heroic  verae  —  schon  bei  Surrey  ziemlich  oft  zu  finden 
(35  Fälle  in  den  ersten  250  Versen),  und  zwar  sind  solche 
run-on  linea  meistens  mit  künstlerischem  Verständnis  gebaut. 
Dasselbe  gilt  für  die  oft  von  ihm  zugelassene  Taktumstel- 
lung, während  durch  schwebende  Betonung ,  Fehlen  einer 
Senkung,  doppelten  Auftakt  oder  doppelte  Senkung  nur 
selten  Störungen  des  Rhythmus  herbeigefiihrt  werden  (vgl. 
Metrik  II,  §§  132-135). 

Für  die  Eigenthümlichkeiten  der  Silbenmessung  und 
Wortbetonung  bei  Surrey  sei  auf  die  betreffenden  Kapitel 
der  einleitenden  allgemeinen  Betrachtung  verwiesen. 
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Neben  dem  gleichmäßigen  Vorkommen  der  im  heroic 
verse  üblichen  metrischen  Freiheiten  bilden  also  der  fiwt 
ausschließlich  stumpfe  Yersschlass  und  reichliche  Zulassung 
von  run-on  lines  die  hauptsächlichsten  Eigenthümliehkeiten 
des  Surrey'schen  blank  verse. 

Die  folgenden  Anfangsverse  des  vierten  Buches  von 
Surreys  Aneide  mögen  den  Bau  des  blank  verse  bei  seinem 
ersten  Auftreten  näher  veranschaulichen : 

But  nute  the  wöunded  Quden,  \  wüh  h^avy  cdre, 

Throughöut  the  vSins  \  ehe  nouriah^h  the  pldie, 

Surpris^  wUh  blind  fldme ;  \  and  Ui  her  mind 

*Gan  äce  resdrt  \  the  prowess  of  the  man. 

And  honour  of  hie  rdce:  \  while  in  her  brSast 

Imprfnted  atdck  his  wörds,  \  and  pictures  form. 

AV  to  her  limbe  \  aire  grdnteth  quiet  r^t. 

The  next  morrow,  \  with  Phdebus'  Idmp  the  Sarth 

Alfghted  cliar ;  \  and  ike  the  ddicning  ddy 

The  shddows  ddrk  \  *gan  from  the  pole  remove: 

When  all  unsound,  \  her  aiater  of  like  mind 

Thiis  spake  ehe  to:  \  „0 !  Bieter  A'nne,  what  drdame 

Be  th(^€,  I  that  mi  torm^nted  \  thua  affrdyf 

What  new  giiest  ia  thia,  \  that  to  our  realm  ia  cdmef 

Whdt  one  of  chder?  \  how  atdut  of  h4art  in  drmaf 

Trdly  I  thfnk  |  (ne  vdin  ia  mij  belief) 

Of  Gdddiah  rdce  \  aome  öfapring  ahöuld  he  b4, 

§  155.  Für  die  weitere  Geschichte  dieses  Metrums,  die 
sieh  nun  in  der  zweiten  Hälfte  des  XVI.  und  in  der  ersten 
des  XVII.  Jahrhunderts  hauptsächlich  im  Drama  abspielt, 
müssen  wir  uns  hier  auf  die  Hervorhebung  der  wichtigsten 
Eigenthümliehkeiten  beschränken  und  im  übrigen  auf  unsere 
eingehende  Darstellung,  Metrik  II,  S.  256—375,  auf  die 
dort  S.  259/60  angeführte,  sowie  auf  die  seitdem  erschienene 
Literatur  verweisen. 

Durch  die  Verwendung  des  blank  verae  fiir  das  höfische 
Drama  wurde  er  in  seinem  Bau  fast  gar  nicht  alteriert. 
Abgesehen  von  der  im  Oorboduc  nur  vereinzelt  vor- 
kommenden Vertheilung  eines  blank  verae  unter  zwei  redende 
Personen  (meistens  zweitaktigem  +  dreitaktigem  Verstheil) 
und  einigen  wohl  meist  zufälligen  Reimversen  hat  der  blank 
verae  dieses  Dramas  mit  demjenigen   Surrej^s,   namentlich 
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auch  hindchtlich  der  fast  ausschließlich  stumpfen  Yersaus- 
gänge,  die  größte  Ähnlichkeit. 

Denselben  Charakter  —  abgesehen  von  gelegentlich  zum 
Scenenabschluss  verwendeten  Reimpaaren  in  Gascoignes 
Jocasta  und  der  Einmischung  von  Prosa  in  Lilys  The 
Woman  in  the  Moone  —  behielt  dies  Metrum  auch  in  den 
übrigen  höfischen  blank  v^^e-Dramen  dieser  Zeit  bei. 

Wesentlich  in  seiner  Entwickelung  und  namentlich  auch 
in  seinem  Wesen  gefordert  wurde  es  erst  durch  den  genialen, 
auch  die  Form  vorzüglich  beherrschenden  Marlowe,  der  es 
mit  seinem  zweitheiligen  Drama  Tamburlatne  the  Great  auf 
die  Volksbühne  brachte. 

In  vortrefflicher  Weise  weiß  Marlowe  namentlich  die 
Taktumstellungen,  zumal  die  rhetorischen,  zur  Belebung 
seines  Rhythmus  zu  verwerten,  z.  B. : 

A'h,  sacred  Mcihomet,  \  thou  that  hast  sden 
Millions  of  Türke  \  pirieh  by  Tdmburlaine,  Tamb.  11, 

p.  213 
But  etÜl  the  parte  were  ehüt:  \  vi  Ilain,  I  edy,  ib.  p.  206 
Andhd^ehöwlfor  my  d^ath  \  cU  Chdron  e ehöre ;  vol.  II,  255. 
Hinsichtlich  der   Cäsar,    des  Fehlens   des   Auftaktes, 
mehrfacher  Senkungen   und  sonstiger  Freiheiten  verhält  er 
sich  von   seinen  Vorgängern   nicht   wesentlich  verschieden. 
Charakteristisch    sind   für    ihn    die   zahlreichen    Voll- 
messungen germanischer  Flexions-,   wie  auch  romanischer 
Substantiv-  und  Adjectiv-Endungen ,  wie  -iage,  -iance^  -ion, 
-eoue,  -ial  etc.  (vgl.  §§  88—89),  durch  die  sein  Vers  einen  ge- 
wissen feierlich-alterthümlichen,  dem  allgemeinen,  theilweise 
schon  durch  Verschleifung  derartiger  Silben  charakterisierten 
Sprachgebrauch    nicht   stets    entsprechenden,    pathetischen 
Schwung  erhält,  wie  z.  B.  in  folgenden  Versen : 

Yet  in  my  thoughte  \  ehall  Chriet  be  hönouvM;  Tamb.  II,  p.  148 
They  edy,  \  vje  dre  a  ecdUered  \  ndtidn;  Jew  of  M.  I,  Sc.  1 
These  mdtaph^eics  \  of  magicidne;  Faust.  I,  Sc.  2. 

Damit  hängt  es  zusammen,  dass  auch  Marlowe  den 
stumpfen  Versausgang  noch  immer  stark  bevorzugt,  obwohl 
doch  auch  klingende  Endungen,  namentlich  in  seinen  späteren 
Dramen,  öfters  vorkommen.  Auch  run-on  lines  sind  bei  ihm 
noch  nicht  häufig  anzutreffen ;  kürzere  zwei-  und  dreitaktige 
Verse  begegnen  aber  öfters,  sowie  auch  paarweise  reimende 
Verse,  zum  Abschluss  von  längeren  Reden,  Scenen  oder  Acten. 
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Einen  ähnlichen  Bau  hat  der  dramatische  blank  verse 
bei  Grreene  und  Peele,  Kyd  und  Lodge  namentlich 
hinsichtlich  des  vorwiegend  stumpfen  Yersausganges ,  nur 
dass  die  beiden  ersteren  auch  betreffs  der  Cäsur,  die  haupt- 
sächlich nach  dem  zweiten  Takt  auftritt,  größere  Einförmig- 
keit aufweisen,  während  die  letzteren  in  dieser  Hinsicht 
Marlowe  näher  stehen  und  überhaupt  mehr  Abwechslung 
zeigen  (vgl.  Metrik  II,  §§  136—146). 

^  156.  Der  blank  verse  Shaksperes^)  ist  naturgemäß 
von  größerem  Interesse,  auch  in  den  letzten  Decennien  ge- 
nauer untersucht  worden  und  bietet  daher  auch  hier  zu  etwas 
eingehenderen  Bemerkungen  Anlass. 

Von  großer  Wichtigkeit  ist  namentlich  die  Thatsache, 
dass  der  Versbau  Shaksperes  während  jeder  der  vier  Haupt- 
epochen seiner  dichterischen  Thätigkeit,  die  gewöhnlich  an- 
genommen werden  (I.  von  1587—1592;  II.  von  1593 — 1600; 
m.  von  1600—1606;  IV.  von  1607—1613  nach  Dowden),  cha- 
rakteristische Merkmale  aufweist,  die  ihn  von  demjenigen 
der  anderen  Epochen  unterscheiden.  Ja,  in  Ermangelung  an- 
derer directer  Handhaben  zur  Bestimmung  der  Abfassungs- 
zeit der  einzelnen  Dramen  oder  auch  als  Stütze  und  Be- 
stätigung sonstiger  chronologischer  Hinweise  können  die 
metrischen  Eigenthümlichkeiten  zu  diesem  Zweck  neben 
anderen  Besonderheiten  des  Stils  und  der  Composition  der 
Stücke  von  großer  Bedeutung  sein,  niemals  aber  in  erster 
Linie  maßgebend ,  wie  dies  u.  a.  von  Fleay  angenommen 
worden  ist.  Vielmehr  sind  sie  gewöhnlich  nur  als  kritische 
Hilfsmittel  von  secundärem  Werte  anzusehen,  wie  F.  J. 
Furnivall  in  seiner  Schrift  The  Successioti  of  Shakapere^s 
works  and  the  use  of  metrtcal  teste  in  settling  tty  London, 
Smith,  Eider  &  Co.,   1877,  8»,  mit  Recht  betont  hat. 


0  Vgl.  über  denselben  u.  a.  die  Arbeiten  von  T.  Mommsen,  Abbott, 
Furnivall,  Ingram,  Hertzberg,  Fleay,  A.  J.  Ellis  (On  Earl.  Engl.  Pronunc.  III) 
u.  a.  (citiert  Metrik  II,  259),  ferner  G.  König,  Der  Vers  in  Shaksperes  Dramen. 
Straßburg,  Tröbner,  1888,8®  (Q.  F.  61);  Der  Coupletreim  in  Shakespeares 
Dramen  (Dissert.)  von  J.  Heuser,  Marburg  1893,  8*^;  H.  Krumm,  Die  Ver- 
wendung des  Reims  in  dem  blank  verse  des  engl.  Dramas  zur  Zeit  Shak- 
speres, Kiel  1889  (Progr.  Nr.  278) ;  endlich  die  während  des  Druckes  dieses 
Bogens  erschienene,  daher  hier  unberücksichtigt  gebliebenen,  von  Hermann 
Conrad:  Metrische  Untersuchungen  zur  Feststellung  der  Abfaasungszeit 
von  Shakespeares  Dramen  (Shakespheare-Jahrbuch  XXX,  318—353). 
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Die  folgenden  Unterscheidangsinerkmale  für  die  ver- 
schiedenartige Behandlung  des  blank  verse  in  den  einzelnen 
Perioden  von  Shaksperes  dichterischer  Thätigkeit  kommen 
besonders  in  Betracht: 

^157.  Das  numerische  Verhältnis  der  gereimten 
Zeilen  zu  den  reimlosen  eines  Stückes,  charakteristisch 
insofern,  als  zwar  in  allen  Shakspere'schen  Dramen  der  blank 
verse  das  vorherrschende  Metrum  ist,  daneben  aber  gereimte 
fnnftaktige  jambische  Verse  in  den  Jugenddramen  des 
Dichters  sehr  häufig,  in  denjenigen  seiner  letzten  Jahre  dagegen 
sehr  selten  vorkommen.  Einige  aus  den  auf  genauen  Unter- 
suchungen beruhenden  statistischen  Angaben  englischer  und 
deutscher  Forscher  entnommene  Beispiele  mögen  zur  Illu- 
stration dieser  wie  auch  der  übrigen  metrischen  Eigen- 
thtimlichkeiten  genügen ;  im  übrigen  muss  auf  die  betreifen- 
den Special-Untersuchungen  selbst  verwiesen  werden. 

In  Love^a  Laiour^a  Lost,  einem  der  ersten  Dramen  Shak- 
speres, ist  die  Zahl  der  gereimten  fünffüßigen  Verse 
1028,  diejenige  der  ungereimten  579.  Im  Tempest  da- 
gegen, einem  der  letzten  Stücke  des  Dichters,  finden  sich 
1458  reimlose,  dagegen  nur  2  fünftaktige  gereimte  Verse. 
In  den  dazwischen  liegenden  Stücken  ist  auch  das  Zahlen- 
verhältnis ein  mittleres.  So  finden  sich  in  Romeo  and  Juliet, 
einem  Stück,  welches  Fleay  ziemlich  früh  ansetzt,  welches 
aber  der  letzten  Zeit  von  Shaksperes  erster  Periode  angehört, 
2111  reimlose  und  486  gereimte  Fünftakter,  in  Hamlet, 
einem  der  dritten  Periode  angehörigen  Stück,  2490  reim- 
lose und  81  gereimte  Fünftakter. 

In  manchen  Fällen  steht  übrigens  die  Verwendung  des 
Reimes  mit  dem  Ton  und  Charakter  des  Stückes  oder  ein- 
zelner Scenen  desselben  im  Zusammenhang.  So  begünstigte 
jedenfalls  der  zum  Theil  lyrische  Ton  von  Romeo  and  Juliet 
das  häufige  Auftreten  des  Reimes.  Aus  demselben  Grunde 
kommen  in  A  Mtdaummer'Ntghfs'Dream,  obwohl  es  ent- 
schieden jüngeren  Datums  ist  als  Lowle  Laboura  Loat  und 
Romeo  and  Juliet ,  verhältnismäßig  mehr  Reimverse  vor 
(878  blank  zu  731  rhymea)  als  in  diesen  Stücken ,  Beweis 
genug,  dass  das  Verhältnis  reimloser  und  reimender  Vers- 
zeilen nicht  ausschließlich  zur  Bestimmung  der  Abfassungs- 
zeit der  einzelnen  Dramen  maßgebend  sein  kann. 
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§158.  Das  numerische  Verhältnis  der  klingen- 
den Versausgänge  zu  den  stumpfen,  womit  es  ähnlich 
beschaffen  ist.  In  den  Jugenddramen  kommen  klingende 
Versausgänge  neben  den  stumpfen,  die  überall  vorwiegen, 
viel  seltener  vor  als  in  deiyenigen  der  späteren  Epochen, 
in  denen  sie  im  Laufe  der  Zeit  mehr  und  mehr  zunehmen. 
So  ist  beispielsweise  nach  Hertzbergs  Untersuchungen  das 
Verhältnis  von  klingenden  zu  stumpfen  Versausgängen 
in  Love^a  Labour^a  Lost  4^/^^,  in  Romeo  and  Juliet  7%,  in 
Michard  III  18Vo,  in  Hamlei  25«/o,  in  Henry  VIII  45'6Vo 
(vgl.  dazu  Furnivall,  a.  a.  0.,  S.  XXVUE).  Doch  auch  hier 
ist,  wie  neuere  Untersuchungen  ergeben  haben  (vgl.  Mayor, 
Ghaptera  on  Englüh  Metre ,  S.  174 — 177),  das  Zahlen  Ver- 
hältnis der  klingenden  zu  den  stumpfen  Versausgängen 
nicht  lediglich  abhängig  von  der  Abfassungszeit  der  Stücke, 
sondern  auch  von  dem  Inhalt  und  Ton  der  Rede  in  den 
einzelnen  Dramen,  insofern  in  ernster,  pathetischer  Rede 
stumpfe,  in  leichter  Conversation,  im  ruhigen  Dialog 
oder  auch  an  leidenschaftlich  aufgeregten  Stellen,  in  Streit- 
scenen,  bei  Fragen  u.  s.  w.  klingende  Versausgänge  bevorzugt 
werden. 

§  159.  Das  numerische  Verhältnis  sogenannter  weak  und 
light  endinga  zur  Gesammt verszahl  der  Dramen.  Diese 
schwachen  und  leichten  Versausgänge  sind  eine  besondere 
Abart  der  stumpfen  Versausgänge  und  daher  von  den  klin- 
genden wohl  zu  unterscheiden.  Es  sind  Versausgänge,  die 
von  solchen  einsilbigen  Wörtern  gebildet  werden ,  welche 
für  gewöhnlich  als  syntaktisch  unwichtige  Wörter  nur  in 
der  Senkung  stehen  (oftmals  sogar  den  klingenden  Vers- 
schluss  bilden),  aber  unter  dem  Einäuss  des  Rhythmus  im 
Versausgange  als  Hebungen  verwendet  werden;  und  zwar 
werden  nach  der  Unterscheidung  der  Engländer  die  weak 
endinga  gebildet  von  den  so  verwendeten  einsilbigen  Con- 
junctionen  und  Präpositionen:  and  aa,  at,  but  (except),  by, 
for,from,  in  if^  on,  nor,  or,  than,  that,  to,  toith ,  wie  z.  B.  in 
den  drei  mittleren  Zeilen  des  folgenden,  schon  von  Anderen 
citierten  Passus  aus  Henry   7/7/(111,  2,  97 — 101): 

What  thmigh  I  kmko  her  v^rtuoua 

And  wM  deadrving  f  \  Y^t  I  knöw  her  for 

A  apldeny  Lutheran,  |  and  not  wholaome  to 
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Our  cause,  \  that  ahd  ahould  l^e  \  ttK  bdsom  öf 
Our  hdrd-rul'd  king. 

Die  lighi  «nc^tn^«  werden  gebildet  von  einer  Anzahl  anderer 
einsilbiger  Wörter,  nämlich  Artikel,  Pronomina,  Hilfszeit- 
wörtern, die  von  Shakspere  in  ähnlicher  Weise  verwendet 
werden  können.  Dies  sind  die  folgenden  nach  Ingram:  am, 
are,  art,  be,  been,  bvi  (-=  ofdy),  can,  could,  did,^  do,^  doea,^ 
dost,^  ere,  had,^  has,^  hctat,'^  have,*  he,  hoto,*  I,  into,  ia,  like, 
may,  might,  ahall,  ahalt,  ahe,  ahould,  aince,  ao,*  auch,^  ^f^^Vf 
thou,  ihough,  through,  tili,  upon,  waa,  we,  were,  what,^  lohen,^ 
where,^  which,  white,  whüat,  who,^  whom,^  why,^  will,  would, 
yet  (•=  tamefi),  you.  (Unter  folgenden  Beschränkungen  nach 
Ingram :  die  mit  2  bezeichneten :  Only,  when  uaed  aa  auxili- 
ariea ;  mit  3 :  When  not  directly  interrogative ;  mit  4 :  When 
followed  immediately  by  „aa^,  „Such**  alao,  when  followed  by 
a  aubatantive  with  an  indefinite  article,  aa  „Such  a  man**. 

Diese  schwachen  und  leichten  Endungen  nun  fehlen  in 
der  ersten  und  zweiten  Epoche  von  Shaksperes  dichterischer 
Thätigkeit  so  gut  wie  gänzlich.  In  der  dritten  Epoche  treten 
sie  vereinzelt  auf  und  erst  in  den  Dramen  des  letzten  Zeit- 
raums in  zunehmender  Anzahl.  So  begegnen  z.  B.  in  Antony 
and  Cleopatra  (1608)  3-53Vo,  in  The  Tempeat  (1610)  4-59«/ot 
in    Winter'a  Tale  (1611)  5-48Vo. 

Zu  beachten  ist  also,  dass  die  den  beiden  oben  genannten 
Gruppen  angehörigen  Wörter  nur  wenn  sie  als  letzte  rhyth- 
misch gehobene  Silbe  den  Versschluss  bilden,  wie  in  dem 
oben  citierten  Passus  aus  Henry  VIII,  weak  endings  und  light 
endings  heißen,  dass  sie  aber,  wenn  sie  nach  der  letzten 
rhythmisch  accentuierten  Silbe  noch  eine  überzählige  Sen- 
kung des  Verses  bilden,  wie  z.  B.  in  dem  Verse: 

Upon  thia  groünd;  j  and  möre  it  woüld  content  me  Wint. 

II,  1,  159. 
den   double  endings  oder   klingenden  Versausgängen   zuzu- 
zählen sind. 

S  160.  Mit  der  Beschaifenheit  der  Versausgänge  steht 
nun  im  engsten  Zusammenhange  das  Verhältnis  von 
unatopt  oder  run-on  linea  zu  den  endatopt  linea  oder  das  sel- 
tenere, respective  häufigere  Vorkommen  des  Enjambements. 

Ahnlich  wie  die  klingenden  oder  die  schwachen  und 
leichten  Ausgänge  ist  diese  metrische  Erscheinung  viel  sei- 
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tener  in  den  Jugenddramen  Shaksperes  bemerkbar  als  in 
denjenigen  seiner  letzten  Zeit.  Nach  Fumivalls  Angaben 
kommt  z.  B.  in  Love^a  Lahour'a  Lost  ein  Fall  von  Enjambe- 
ment vor  in  18.14  Versen,  im  Tempest  dagegen  ein  Fall  auf 
3*02  Verse  und  in  Winter' s  Tale  auf  2*12  Verse. 

Da  in  den  letzten  Stücken  das  Enjambement  oft  durch 
v*eak  und  light  endings  veranlasst  wird ,  so  darf  man  viel- 
leicht mit  Hertzberg  annehmen,  dass  der  Dichter  sich  zu 
Zeiten  absichtlich  vorgenommen  habe,  dem  Verse  wieder 
größere  Regelmäßigkeit,  d.  h.  wenigstens  den  meistens  üb- 
lichen stumpfen  Ausgang  zu  geben,  wodurch  dann  natürlich 
die  Erscheinung  der  weak  und  light  endings ,  wie  der  ra«- 
on  lines  als  metrische  und  chronologische  Kriterien  an  sta- 
tistischem Wert  verlieren  würde. 

v^  161.  Von  größerer  Zuverlässigkeit,  weil  unbeeinflusst 
von  den  Reflexionen  des  Dichters  und  nur  durch  den  Entwicke- 
lungsgang  der  Sprache  bedingt,  ist  eine  andere,  von  Hertz- 
berg beobachtete  metrische  Eigenthümlichkeit  Shaksperes, 
nämlich  die  häufige  Vollmessung  der  Endungen  -est  und 
namentlich  -es,  respective  -eth  der  2.  und  3.  Pers.  Präs., 
wie  der  Endung  -ed  des  Imperf.  und  Part.  Perf.  schwacher 
Verba  in  den  Dramen  der  Jugendzeit  und  die  zunehmende 
Verschleifung  jener  Endungen  in  den  folgenden  Perioden 
seiner  dichterischen  Thätigkeit. 

Nach  Hertzbergs  Zusammenstellungen  ist  das  Ver- 
hältnis der  Fälle  von  lautbarem  e  zu  verschleiftem : 

1  H.  VI      T.  Andr.       l  H.  IV       H.  VHI 
3.  Pers.  Sg.     15'58Vo  ß-1  '  o  2-25^o  OVo 

Impf  u.  PP.     20-9  Vo         21-72Vo         15-4P;o  4-2Vo, 

Also  auch  in  dieser  Hinsicht  ist  ein  entschiedener 
Fortschritt  von  alterthümlicherem,  strengerem  zu  modernem, 
freierem  Brauche  erkennbar. 

Damit  sind  die  fünf  hauptsächlichsten  Unterscheidungs- 
merkmale des  Shakspere'schen  Verses  für  die  verschiedenen 
Perioden  seiner  dramatischen  Thätigkeit  erwähnt.  Fleay 
hat  außerdem  als  weitere  metrische  Merkmale  der  ersten 
Periode  im  Gegensatz  zu  den  späteren  nachgewiesen : 
Seltenes  Vorkommen  oder  gänzliches  Fehlen  von  ein- 
gemischten Alexandrinern,  kürzeren  Versen  und  von  Prosa, 
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dagegen  öftere  Verwendung  von  Knüttelversen,   Strophen, 
Sonetten  und  gekreuzten  Reimen. 

§  162.  Daneben  kommen  aber  weiter  noch  alle  anderen 
Punkte  des  Versrhythmus  in  Betracht,  die  freilich  nicht 
so  leicht  statistisch  zu  untersuchen  und  wohl  aus  diesem 
Grunde  von  den  englischen  Forschern  bisher  weniger  be- 
achtet worden  sind. 

Von  besonderer  Wichtigkeit  ist  die  Cäsur,  für  die  es 
charakteristisch  ist,  dass  der  Dichter,  obwohl  er  den  Wandel 
der  Cäsur  von  Anfang  an  in  starkem  Maße  zulässt,  dennoch 
in  den  beiden  ersten  Perioden  stumpfe  und  lyrische  Cäsur 
nach  dem  zweiten  Takt  entschieden  bevorzugt,  während  in 
der  dritten  Periode,  zumal  im  Macbeth,  beide  Arten  viel- 
leicht ebenso  oft  nach  dem  dritten  Takt  vorkommen  und 
daneben  auch  epische  Cäsuren  nach  dem  zweiten  wie  nach 
dem  dritten  Takt  in  ziemlicher  Anzahl  anzutreffen  sind 
(§  82)  und  während  der  vierten  in  Übereinstimmung  mit  den 
dort  zahlreich  begegnenden  run-  ort  lines  Doppelcäsuren  häufig 
zutage  treten  (vgl.  für  nähere  Angaben  Metrik  11,  §  154). 
Die  bei  Marlowe  häufig  vorkommenden  alterthümlichen 
zweisilbigen  Messungen  von  romanischen  Endsilben,  wie  -ton, 
'ier,  'tage,  -ial  etc.  begegnen  bei  Shakspere  noch  ziemlich  oft, 
namentlich  in  seinen  Jugenddramen,  doch  auch  noch  in  den 
späteren  (vgl.  i<  99). 

Auch  für  die  Taktumstellungen  (vgl.  S  80)  ist  es 
bezeichnend,  dass  sie  in  der  ersten  Epoche  hauptsächlich 
an  erster  Stelle,  später  aber  häufig  auch  im  dritten  Takt 
begegnen. 

Doppelte  Senkungen  sind  in  allen  fünf  Takten 
anzutreffen,  öfters  sogar  in  zweien  zugleich: 

Having  Gtjd,  her  conacience,  \  and  these  bdrs  agatnat  fnCy 

R.  3,  T,  2,  235. 
Succt'eding  his  fdther  Bölingbroke,  ,  did    reign,   H.  6  A, 

II.  5,  83. 
But  thm  ve'll  tri)  \  what   these  ddstard  Frenchmen  ddre, 

H.  6A,I,  3,  111. 
Then  18  he  vxvre  behulding  to  ynu  than  l\  R.  3,  III,  1, 107. 
P\H  in  fheir   hdnds  \  thy  bniising   irons   of  icrdth,  R.  3, 

V,  3,  1 10. 
Ml/  sitrvdyor  is  fdhe;    the  oergreat  cdrdindl  H.  8,  I,  1, 222. 

Schipper,  Ciruodr.  d.  engl.  Metrik.  ^g 
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Auch  doppelte  und  selbst  mehrsilbige  Vers- 
ausgänge kommen  öfters  vor: 

/  ddre  avöuch   it ,   sir ,    what ,  fffty   followers  ?  Lear  IT, 

4,  240. 
To  your  cncn  cunscience^  »(r,  before  PoUxenea  Wint.  III, 

2,  47. 
Ver Schleifungen  und  sonstige  Verstümmelungen 
oder  Änderungen  von  Wörtern,  um  sie  für  den  Rhythmus 
geeignet  zu  machen,  begegnen  bei  Shakspere  in  großer  Zahl 
und  Mannichfaltigkeit ,  worauf  schon  früher  (§§  100 — 103) 
mehrfach  hingewiesen  wurde,  und  an  die  hier  nur  mit 
einigen  Beispielen  wieder  erinnert  werden  möge,  wie 
(a)bove  y  (bejcause,  (arjrested,  th^other,  th'earth,  whe(th)er, 
hafvjing  y  e(v)il ,  eas(%)ly ,  barb(a)rous,  tnn(o)ce7ü ,  acquü  für 
acquitted,  deject  für  dejected  u.  a.  m. 

Andererseits  sind  auch  Zerdehnungen  öfters  an- 
zutreffen, wie  wre8t(e)ler  As.  II,  2,  13;  pilg(e)rim  All's  III, 
5,  43  etc.  (vgl.  §§  79,  104). 

In  einsilbigen  Wörtern  dagegen,  wie,  fear,  dear ,  hear, 
near,  tear ,  year^  ist  diese  von  Abbott  (§§  480 --486)  unter 
gewissen  Umständen  angenommene  Erscheinung  (also  zwei- 
silbige Lautungen  wie  dehr^  y^hr  etc.)  nicht  immer  noth- 
wendig;  vielmehr  wird  manchmal  der  Nachdruck,  der  auf 
dem  betreffendem  Worte  liegt,  die  fehlende  Senkung  er- 
setzen, z.  B. : 

The  Idng   would   spealc    with  Cornwall:  \  the  dear  fdther 

Lear  II,  4,  102. 
Dear  my  Idrd,  \  (f  you  tu  your  ow n  j^roof  Aio,  IV,  1,  46. 
Hör.   }Vhe're  my  lörd?  \  Haml.  Tn  my  mind's  ^ye,  Hordtto, 

Haml.  I,  2,  185. 
Die  beiden  letzten  Beispiele  veranschaulichen  zugleich 
das  öfters  bei  Shakspere  vorkommende  Fehlen  des  Auf- 
taktes, welches  auch  sonst  gewöhnlich  durch  den  Nach- 
druck, der  auf  der  ersten  betonten  Silbe  liegt,  compensiert 
wird  (vgl.  §  76),  z.  B.: 

Stdy!  I  the  Mng   has   thnhcn  \  his  wdrder  döwn,  R.  2,  1, 

3,118. 
Upt^n  your  Grdce^s  pdrt ;  \  bldck  andfearful  AlPsIII,  1,  4. 
Aus  demselben  Grund  fehlt  manchmal    auch  eine  Sen- 
kung im  Innern  des  Verses: 
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0/  goodly  tköusands.  \  BjU,  for   du    this  Mcb.  IV,  3,  44 
oder  aus  phonetischer  Nöthigung  (vgl.  §  78) : 

A  third  thinks,  \  wühout  expense  at  all!  H.  6  A^  I,  1,  76. 

Hinsichtlich  der  Wortbetonung  begegnen  bei  Shak- 
spere  ebenso  wie  in  Bezug  auf  seine  Silben  messung  manche 
alterthümliche  Züge,  für  die  aber  auf  die  früheren  Be- 
merkungen und  auf  Specialuntersuchungen  zu  verweisen  ist. 

§  163.  Von  besonderem  Interesse  sind  noch  die  sonstigen 
Versarten,  die  in  Verbindung  mit  dem  blank  verse  bei 
Shakspere  auftreten. 

Alexandriner  begegnen  ziemlich  oft,  namentlich  bei 
wechselnder  Rede: 

Mach,  ni  cöme   to  yöu  anon,  \  Murd.    We  dre  resolved, 

my  lord,  Mcb.  III,  1,  139. 
Mach.    How   does   your  pdttent,   doctorf  \  Doct.   Nck   so 

aide,  my  lord,  ib.  V,  3,  37. 

aber  auch  in  manchen  anderen  Fällen: 

H6w  dar  es  thy  hdrsh  rüde  tongue  \  sound  thls  unpldastng 

nt^ws  ?  R.  2,  III,  4,  74. 
And   th^se  does  sh4  appljj  \for  wdi^ings ,    and  portdnts, 

CßBs.  II,  2,  80. 

In  manchen  Fällen  aber  sind  anscheinende  Alexandriner 
leicbt  durch  Annahme  von  Verschleifungen,  doppelten  Sen- 
kungen ,  epischen  Cäsuren  oder  gleitenden  Versausgängen 
auf  das  vom  Dichter  gewiss  beabsichtigte  fünftaktige  Metrum 
zurückzuführen  (vgl.  Metrik  II,  §  161),  z.  B. : 

/  had  thdught,   my  lord,  \  to    have  l^arn^d  his  h4alth  of 

you  R.  2,  II,  3,  24. 
1  promise  you,  \  Farn  afrdid  \  to  hear  you  tM  it,  R.  3, 

I,  4,  65. 
O'erbears  your  6fficers ;  \  the  räbble  call  htm  lord ;  Haml.  IV, 

5,  102. 
Auch  vierhebige  Verse  unterbrechen  öfters  bei 
Shakspere  den  zusammenhängenden  Verlauf  fünftaktiger, 
reimloser  Jamben,  so,  abgesehen  von  lyrischen  Einlagen, 
öfters  in  den  Jugenddramen  Love's  Latours  Lost  und  l'he 
Gomedy  of  Errors ,  z.B.  in  dem  letzteren  Stück  Act  III, 
Sc.  1,  vv.  11 — 84,  wie  durch  folgende  Verse  veranschaulicht 
werden  möge: 

15* 
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Ant.  E.  /  think  ihon  art  an  dss.  \ 

Dro.  E.  Marry^  so  it  doth  appear 

By  the  wröngs  I  »uffer  \  and  the  blöws  I  biar, 
I  should  kick,  being  kfck^d;  \  and,  b^ng  at  that  puss, 
You  would  kiepfrom  my  h^els  \  and  bewnre  of  an  d^s, 

Ant.  E.    Yoxire  sdd,  Signior  Balthasar:  \  pray  Oöd  our  cherr 
May  dnswermy  good  icfll  \  and  yourgood  tcSlcome  h^re. 

Gelegentlich  haben  diese  Verse  auch  einen  gestreckteren 
Bau,  so  dass  sie  für  Alexandriner  gelten  könnten,  aber 
meistens  ist  ein  solcher  Vers  mit  einem  anderen,  entschieden 
vierhebigen ,  durch  den  Reim  verbunden ,  wie  z.  B.  in  fol- 
gendem Verspaare: 

If  thod  hadst  been,  I)romü>,  \  to  ddy  in  my  place, 
Thou  icouldst  have  changed  thy  fdce  for  a  nctme,  ]  or  thy 

ndme  for  an  dss,  ib.  III,  1,  47, 

weshalb  auch  der  zweite  Vers  sich,  so  gut  es  geht  (ver- 
muthlich  mit  fiinfsilbigem  Auftakt),  dem  allgemeinen  vier- 
hebigen Rhythmus  dieses  Passus  wird  einfügen  müssen. 

In  lyrischen  Partien  kommen  vierhebige  Verse  öfters 
auch  in  Verbindung  mit  vier  taktigen  freier  Richtung 
vor  (vgl.  §  124),  z.  B.  in  folgender  Stelle  aus  A  Mldsummer 
Night' 8  Dream  Act  II,  1,  vv.  2 — 7: 

Ocer  hf.ll,  over  ddle^  \  thorough  bush,  thorough  brier, 

Ovtr  pdrk^  over  pdle,  |  thorough  ßdod,  thorough  fire, 

r  do  lodnder  every  whire, 

Swffter  thdn  the  inöon^s  sphSre; 

A'nd  I  Sihve  the  fdiry  qutfen, 

To  ddw  her  orbs  upön  the  grden,  etc., 

wo  die  beiden  Anfangsverse  der  ersteren,  die  folgenden  der 
letzteren  Gattung  angehören. 

Bisweilen  ist  auch  der  Rhythmus  solcher  viertaktiger, 
gereimter  Verse  ein  ganz  trochäischer,  z.B.  in  den 
Hexenliedem  im  Macbeth  IV,  Sc.  1. 

Auch  viertaktige,  jambische,  reimlose  Verse 
kommen  vor,  gewöhnlich  dann  mit  einer  Cäsur  in  der 
Mitte,  z.  B.: 

The  mdtch  is  mdde,  \  and  dll  is  döne,  Shrew  IV,  4,  46 
Beföre  the  kings  \  and  qutfens  of  France:  H.  61,  6,  27. 
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Manchmal  auch  sind  solche  Verse  nur  scheinbar  vier- 
taktig,  indem  ein  fehlender  Takt  oder  Takttheil  durch  eine 
Pause  ausgefüllt  wird  (vgl,  Metrik  II,  §  164),  z.  B. : 

He^a  td'en  ^—  (ShoutJ.  ||  And  hdrk!  \  they  ahöut  for  joy, 

Caes.  V,  3,  32. 
Mal.  Ä8  thöu  didat  Uave  ti^.  -  ||  Serg.  Douhtfui  it  atdod, 

Met.  I,  2,  7. 
Think  an  lord Hdaiinga.  - 1|  Deapdir  and  dfe!  R.  3  V,  3, 134. 

Alleinstehende  zwei-  und  dreitaktige  Zeilen 
kommen  meistens  zu  Beginn  oder  Ende  einer  Rede  vor  oder 
in  Monologen  an  besonders  erregten  Stellen,  wodurch  dann 
eine  der  Stimmung  entsprechende  längere  Pause  bewirkt  wird. 

Kurze  Ausrufe  wie  Why,  Fte,  Alack,  Farexcell  werden 
oft  als  außerhalb  des  Verses  stehend  anzusehen  sein. 

Auch  die  Prosa  findet  für  gewöhnliehe,  zur  poetischen 
Diction  nicht  geeignete  Gespräche  öfters  Verwendung.  M 

§  164.  Eine  Stelle  aus  einem  Jugenddrama  Shaksperes  und 
eine  andere  aus  einem  seiner  letzten  Stücke  mögen  genügen, 
die  charakteristischen  Unterschiede  seines  Versbaues  während 
der  verschiedenen  Zeiträume  seines  dichterischen  Schaifens 
zu  veranschaulichen.  (Weitere  Proben  s.  Metrik  II,  §  166.) 

Aus  Romeo  and  Juliei  (c.  1592)  Act  I,  Sc.  11,  vv.  1 — 19: 

Ca  pulet:  But  Möfitagde  \  ia  bdund  aa  w4ll  aa  1', 

In  p^alt^  alike;  \  and  'tia  not  hdrd,  I  thfnk, 
For  mtfn  ao  dld  aa  loe  \  to  k^ep  the  pdace, 

Paris:         Of  honourdble  r^ckontng  \  dre  you  böth: 
And  pCty  Uia  \  you  Uved  at  ödda  ao  long, 
But  71010,  my  lordj  \  what  ady  you  to  my  atnt? 

Capulet:  But  adying  6^ er  \  what  /'  have  adid  befdre: 
My  child  ia  y4t  \  a  strdnger  (n  the  wdrld ; 
She  hda  not  aden  \  the  chdnge  of  fdurteen  y^ara : 
Let  tw6  more  ailmmera  \  wUher  in  their  prfde, 
Ere  ice  may  thfnk  her  rfpe  \  to  be  a  bifde. 

Paris:  Ydunger  than  ahS  \  are  hdppy  nwthera  mdde. 

Capulet:  And  tdo  aoon  mdrr^d  \  are  thdae  ao  early  mdde, 
The  earth  hath  atcdlloird  \  all  my  hdpes  but  ah^, 


^)  Vgl.  N.  Delias :    Die  Prosa  in  Shakespeares  Dramen  (.Tahrbnch  der 
dentschen  Shakespeare-Gesellschaft,  V,  227—273). 
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SM  is  the  höpeful  Iddy  |  6f  m^  darth: 
But  toöo  her,  gdntle  Pdris^  \  g^  her  h^art, 
My  vyill  to  hir  conaint  \  ia  but  a  pdrt;  etc. 
Aus  The  Tempeat  (1610)  Act  I,  Sc.  II,  v.  1—22: 
Miranda:  I'f  by  your  drt,  \  my  ddareat  fdther,  you  hdve 
Put  the  loild  wdtera  \  in  thia  röar,  |  alldy  them. 
The  skij,  it  at^ema,  [  would  pöur  denen  attnking  püch, 
Biit  that  the  aea,  \  möunting  to  the  icdlkin'a  cheek, 
Ddahea  the  fire  out,  |  0' ,  I  have  aüffered 
With  thoae  thdt  I  aaw  auffer:  |  a  brave  v^aael, 
JVJio  hddy  no  doubt,  \  aome  noble  creature  ia  her, 
DaaKd  dll  to  piecea,  \  0\  the  crtf  dtd  knock 
Agdinat  my  vdry  h^art,  |  Poor  aoula,  they  periah'd. 
Had  r  been  dny  göd  of  power,  \  I  would 
Have  aünk  the  atfa  \  within  the  ^arth,  \  or  ere 
It  ahould  the  göod  ahip  \  aö  have  awdllow^d  \  dnd 
The  frdughting  aöula  within  her,  \ 
Prospero:  Be  colUcted: 

No  möre  amdzement:  \  tdll  your  piteou-a  hdart 
There^a  no  härm  döne,  \ 
Miranda:  0  wöe  the  da^!  \ 

Prospero:  No  hdrm! 

r  have  done  nöthing  |  btH  in  cdre  of  thee, 
Of  thee,  my  dear  one,  \  th^,  my  ddughter^  \  icho 
Art  ignordnt  of  whdt  thou  drt,  \  nought  knöwing 
Of  wh^nce  I  dm,  \  nor  that  I  dm  more  bitter 
Than  Pröapero,  \  mdater  of  a  fäll  poor  cM, 
And  thif  no  greater  fdther,  \ 
Miranda:  More  to  knöw 

Did  never  mSddle  with  my  thdughta.  \  etc. 
§  165.  Die  weitere  Geschichte  des  blank  verae  kann 
hier  nur  in  aller  Kürze  behandelt  werden. 

Namentlich  muss  bezüglich  des  dramatischen  blank 
verae  der  Zeitgenossen  und  unmittelbaren  Nachfolger  Shak- 
speres  auf  den  betreffenden  Abschnitt  von  Metrik  II,  nämlich 
§§  167 — 178,  auf  die  dort  und  früher  citierte  Literatur, 
sowie  auf  spätere  Specialuntersuchungen  i),  durch  welche  die 

^)  Vgl.  die  zu  Halle  entstandenen  Disaertationen  von  Hannemann 
(über  Ford,  1889),  Penner  (über  Peele,  Braunschweig  1890),  Knaut(äber 
Greene,  1890),  Schulz  (über Middleton.  1892),  Eiste  (überChapman,  1892), 
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vom  VerfaBser  gemachten  Beobachtungen  im  wesentlichen 
bestätigt  worden  sind,  verwiesen  werden. 

Nur  die  charakteristischen  Eigenthümlichkeiten  der 
hervorragendsten  Dichter  jener  Gruppe  können  hier  kurz 
angedeutet  werden. 

Ben  Jons  ons  Vera  ist  nicht  so  wohllautend  wie  der- 
jenige Shaksperes. 

Durch  öfters  vorkommenden  Widerstreit  zwischen  logi- 
scher und  rhythmischer  Betonung,  wie  z.  B.  in  dem  Verse : 

Be  ^ver  cdlVd  \  the  föuntayne  6f  seife- love,  I,  190; 

femer  durch  ziemlich  zahlreiche  doppelte  und  selbst  mehr- 
fache Senkungen,  wie  z.  B. : 

Sir  PäerT'dbwashiafdther,  \a8altpdtremdn,  TaleTub.1, 1,2; 

sowie  durch  häufige  gleitende  Versausgänge,  wie 
Tlie  difference  Hioixt  \  the  cövetous  dnd  the  prodtgal,    II, 

12  (St.  of  N.) 
hat  sein  Vers  manchmal  einen  etwas  unruhigen,  holperigen 
Rhythmus. 

In  Bezug  auf  die  Behandlung  der  Cäsur,  Taktumstel- 
lungen etc.  verhält  sich  Ben  Jonson  nicht  wesentlich  von 
Shakspere  verschieden.  Das  Enjambement  spielt  bei  ihm 
eine  bedeutende  Rolle,  desgleichen  der  Reim  und  noch  mehr 
die  Prosa,  in  welcher  Foinn  einige  seiner  Lustspiele  sogar 
vorwiegend  geschrieben  sind. 

§  166.  Hinsichtlich  der  drei  zuletzt  genannten  Punkte  — 
Enjambement,  Reimverse,  Prosastellen  —  steht  in  directem 
Gegensatze  dazu  die  Sehreibait  Fletchers,  der  von  diesen 
Freiheiten  nur  sehr  selten  Gebrauch  macht. 

Dagegen  machen  sich  die  auch  bei  Ben  Jonson  vor- 
kommenden klingenden  und  gleitenden  Versausgänge  (häufig 
von  drei  und  vereinzelt  sogar  von  vier  überzähligen  Silben) 
so  stark  bei  ihm  bemerkbar,  dass  sie  durchschnittlich  die 
stumpfen  Endungen,  und  zwar  in  manchen  Stücken  sehr 
erheblich,  an  Zahl  übertreifen  (Beispiele  s.  §  8.^). 

()fters  auch  begegnen  klingende  Endungen  in  Verbin- 
dung mit  doppelten  oder  mehrfachen  Auftakten,  epischen 


Kupka  (über  Th.  Dekker,  1893),  Meiners  (über  Webster,  1893  j,  0  lag  es 
(über  Thomson  and  Young,  1892);  dazu  die  Besprechung  einiger  derselben 
von  Boyle,  Engl.  Studien  XIX,  274—279. 
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Cäsaren   oder   sonstigen   doppelten  Senkungen ,   im  Innern 
des  Verses: 

They  are  too  high  a  mmt  that  watf,   \  they  ritn  to  j^lly. 

Loy.,  Subj.  I,  1,  371. 
A  coach  and  four  hörses  '■■  cc'nnot  drmv  me  fröm  it.  ib.  IH, 

2,  361. 
Thia  was  hard  förtune:  \  but  [f  alfve  and  täken,  Hom., 

Lient.  I,  1,  7. 
You  may   aurprise   them   easily ;  \   they   xc^ar  no  pfstols. 

Lay.,  Subj.  I,  2,  314. 
Besonders  bemerkenswert   ist    noch,    dass   in    solchen 
klingenden  Endungen  oder  epischen  Cäsuren,    in  denen  die 
überzählige  Senkung   aus   einem   einsilbigen  Wort  besteht, 
dieses  häufig  einen  gewissen  Nebenton  hat: 

And  let  8Öme  UUera  \   to  that  dnd  be  fögn^d  too.    Mad.. 

Lov.  m,  268. 
That  apfrita  hnve  no  a^^ea,  \  I  belfeve  nht,  ib.  272. 
You  muat  look  wondroua  aad  too,  —  |  /  n^ed  not  look  ah, 

ib.  V,  3,   105. 
Folgende  Stelle  aus  The  Maid'a  Tragedy  (IV,  T,  p.  m. 
vgl.  Engl.  Stud.  V,  p.  76)  möge  die  Eigenart  von  Fletehers 
Versbau  veranschaulichen. 

Mel.  Force  my  aioolVn  h4art  nofurther:  \  I  would  adve  (hee, 
Your  gr^at  maintdtnera  dre  not  here,    they  ddre  not : 
'  Would  they  were  all,  and  dmCd!  \  I  would  apeak  löud: 
Uerea  öne  ahoidd  thunder  to  thein  I  \  will  you  tM  me  ? 
Thou  hnat  no  hope  to  'acdpe:   \   Hd  that  darea  moat, 
And  ddmna  awdy  hia  aöul  \  to  do  thee  a^rvice, 
Will  aooner  fetch  m^et  \  from  a  hüngry  Ifon^ 
Than  come  to  reacue  thee]  \  thou'at  ddath  about  thee. 
Who  hds  undöne  thine  honour,  \  poiaon^d  thy  virtue, 
Andy  of  a  lovely  röae,  \  Uft  thee  a  canker? 
Evadne.  L^t  me  conaider.  \ 

Mel.  V6,  whoae  child  thou  ic^rt, 

Whoae  honour  thou  haat  murder^d,  \  whoae  grdve  opend 
And  80  pulVd  6n  the  goda,  \  that  in  their  juatice 
They  müat  reatdre  htm  [ße'ah  agdin,  \  and  life, 
And  rdise  hia  dry  bonea  \  to  revenge  hia  scdndaL 
§  167.  Von  Beaumont  allein  sind  uns  keine  Dramen  er- 
halten ;  indes  wegen  der  sofort  zutage  tretenden,  aus  den  von 
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Fletcher  allein  herrührenden  Stücken  unverkennbaren  metri- 
schen und  stilistischen  Eigenthümlichkeiten  dieses  Dichters 
lässt  sich  der  Antheil  Beaumonts  an  den  von  beiden  ge- 
meinsam geschriebenen  Dramen  mit  einiger  Sicherheit  aus- 
scheiden ,  wie  dies  u.  a.  von  Fleay  und  namentlich  von 
Boyle  (Engl.  Stud.  IV — VII)  versucht  worden  ist. 

Für  Beaumont  ist  charakteristisch :  Öftere  Verwendung 
von  Prosa  und  Vers,  reimlosen  und  gereimten  Versen  in 
derselben  Kede;  seltenes  Vorkommen  von  klingenden  Vers- 
ausgängen ;  häufiges  Enjambement ;  gelegentliche  light  und 
weak  endinga:  selten  doppelte  Auftakte  oder  doppelte  Sen- 
kungen im  Innern  des  Verses,  so  dass  sein  Vers  sich 
von  demjenigen  Fletchers  scharf  unterscheidet,  wie  fol- 
gende Stelle  aus  The  Maid's  Tragedy  (Act  II,  Sc.  1 ,  S.  24/5) 
zeigen  möge: 

Evadne.  /  ihdnk  thee  Ddla;  \  ^wöuld,  thou  cöuld'at  inatÜ 
Same  of  thy  mirth  \  iiUo  Aapdtid! 
Noihing  but  add  thbughta  |  in  her  brt^aat  do  dwM: 
Methinka^  a  mean  betw(xt  you  \  wöuld  do  wM. 
Dula.  Shd  18  in  löve:  \  Hang  me^  if  T  were  aö, 

But  r  oould  run  my  cöuntry.  \  I  love,  töo, 
To  do  thoae  thinga  \  that  pdople  in  looe  dö, 
Asp.  It  were  a  iimeleaa  amile  \  ahould  prdve  my  chdek: 
It  wdre  a  fiiter  höur  \  for  md  to  Idugh, 
When  dt  the  dltar  |  thd  religiotta  privat 
Were  pdcififing  |  the  offended  powera 
With  adcrifice,  than  nöw.  \  TkU  ahould  have  bden 
My  night;  and  all  your  hdnda  \  have  bden  employ^d 
In  giving  md  \  a  apdtleaa  offering 
To  ydung  Amintor^a  bdd,  \  aa  tvd  are  now 
For  you,  \  Pardon,  Evddue;  ^wouldy  my  worth 
Were  grdat  aa  youra,  \  ör  that  the  k(ng,  or  hd, 
Or  böth  thought  ad!  |  Perhdpa,  he  föund  me  wdrthleaa : 
But,  tili  he  did  ao,  \  (n  theae  dara  of  mine, 
Theae  crdduloua  dara,  \  he  pöur^d  the  awdeteat  wdrda 
That  drt  or  löve  could  frdme,  \  Tf  he  were  fdlae, 
Pardon  it,  Hdaven  I  |  and  if  T  did  wänt 
Vfrtue,  I  you  adfely  mdy  \  forgive  that  töo : 
For  T  have  löat  \  nöne  that  I  hdd  from  yöu. 

(Act  II,  Sc.  1.) 
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§  168.  Weniger  charakteristische  Eigenschaften  weist  der 
Vershan  Massingers  auf,  der  nach  Fleay  und  Boyle  manche 
Stücke  in  Gemeinschaft  mit  Beaumont  und  Fletcher  dichtete, 
weshalb  sein  blank  verse  von  jenen  Gelehrten  gleichfalls  näher 
untersucht  worden  ist. 

Von  demjenigen  Fletchers,  mit  dem  er  die  zahlreichen 
klingenden  Versausgänge,  wenn  auch  nicht  in  gleicher  Aus- 
dehnung, gemein  hat,  unterscheidet  er  sich  namentlich  durch 
die  vielen  run-on  linea  und  die  ziemlich  häufigen  light  und 
weak  endinga,  von  demjenigen  Beaumonts  durch  das  seltene 
Vorkommen  von  Prosastellen  und  Reim,  sowie  durch  die 
häufigen  double  endings.  Sein  Versbau  ist  sehr  wohllautend, 
etwa  demjenigen  der  mittleren  Zeit  Shaksperes  ähnlich.  Eine 
Probe  aus  The  Duke  of  Milan  s.  Metrik  ü,  §  170. 

Die  übrigen  Dramatiker  dieses  Zeitraumes  müssen  hier 
unberücksichtigt  bleiben.  Es  genüge  die  Bemerkung,  dass  die 
edlere,  künstlerisch  ausgebildete  Behandlung  des  blank  verse, 
wie  sie Marlowe und  Shakspere  eingefülirt  hatten,  von  Beau- 
mont, Massinger,  Chapman,  Decker,  Ford  u.  a.  weiter 
gepflegt  wurde,  während  die  mehr  formlose,  der  Prosa  sich 
nähernde,  von  Ben  Jonson,  Fletcher,  sowie  zum  Theil  auch 
vonMiddleton,  Marston  und  Shirley  repräsentiert  wurde. 

§  169.  Von  größerer  Wichtigkeit  und  besonderem  In- 
leresse  ist  der  blank  verse  Miltons,  der  ihn  zum  ersten- 
niale  wieder  seit  Surrey  für  das  Epos  verwendete. 

Freilich  ist  sein  Vers  keineswegs  immer  ein  sehr  har- 
monischer. Im  Gegentheil ,  manchmal  fügt  er  sich  nur 
mittelst  schwebender  Betonung  oder  silbenzählender  Messung 
in  das  gewöhnliche  Schema  ein,  worauf  schon  früher  (§  75) 
aufmerksam  gemacht  wurde. 

In  der  Regel  aber  zeichnet  sich  Miltons  blank  verse 
durch  einen  ganz  eigenartigen,  schwungvollen  rhythmischen 
Bau  aus,  der  durch  seine  geniale  Verwendung  anderer  me- 
trischer Freiheiten  herbeigeführt  wird. 

Dahin  gehören  namentlich  die  häufig  bei  ihm  vorkom- 
menden Taktumstellungen,  sowohl  zu  Anfang  des  Verses 
als  auch  nach  der  Cäsur,  öfters  combiniert  mit  doppelten 
Senkungen  im  Inneren  des  Verses,  z.  B. : 

Back  to  the  gdtes  of  Htfaven;  I  the  siilphurous  hdil,  Parad. 

Lost.  I,  171. 
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Besonders  charakteristisch  aber  ist  fiir  Miltons  blanh 
verse  die  ungewöhnlich  große  Ansdehnang,  die  er  dem  En- 
jambement ,  den  run-on  Itnes ,  einräumt  und  im  Zusammen- 
hang damit  die  bei  ihm  vorkommende  außerordentliche 
Mannichfaltigkeit  in  der  Behandlung  der  Cäsur. 

Die  Zahl  der  run-on  linea  beträgt  bei  Milton  mehr  als 
50 Vo»  ^^^  nicht  selten  kommt  es  vor,  dass  drei  bis  sechs 
nicht  durch  Endpausen  unterbrochene  Verse  aufeinander 
folgen. 

Was  die  Cäsur  anlangt,  so  begegnen  stumpfe  und 
lyrische  Cäsur  (seltener  natürlich  epische  Cäsur)  nach  dem 
zweiten  und  dritten  Takt  zwar  am  häufigsten;  daneben 
kommen  aber  außerordentlich  oft,  und  zwar  meistens  ver- 
anlasst durch  das  Enjambement,  Doppelcäsuren  der  ver- 
schiedensten Art  vor,  durchschnittlich  c.  12^0  (vgl-  betreffs 
der  dabei  möglichen  mannichfachen  Combinationen  der  drei 
Cäsurarten  an  den  verschiedenen  Versstellen,  Metrik  II,  pp.  28 
bis  81). 

Endlich  ist  als  dritte  Haupteigenthiimlichkeit  des  Mil- 
ton'schen  epischen  blank  verse  noch  der  fast  durchgängig, 
wenn  auch  nicht  ausschließlich,  stumpfe  Versausgang  her- 
vorzuheben. Die  Zahl  der  klingenden  Endungen  beträgt  in 
den  einzelnen  Büchern  von  Paradute  Lo8t  und  Paradiae 
Begained  nur  1 — 5%  ,  während  in  Samson  Agonistes  gegen 
16Vo?  also  etwa  ebenso  viel  wie  in  den  Dramen  aus  Shaksperesz 
weiter  Periode,  vorkommen  (vgl.  Metrik  II,  §§  179 — 185). 

Die  nachstehende  Probe  (Paradise  Lost  V,  1 — 25)  möge 
von  dem  Milton'öchen  blank  verse  ein  Bild  geben : 
Now  Mdm,  I  her  rosy  sttfps  \  in  the  Lastern  clime 
Advdncing,  \  söwed  the  Sarth  with  Orient  ptkirl, 
When  A*dam  wdked,  so  customed'^  \  f^'''  ^'**  sldep 
Was  dery  light,  \  from  pure  digestion  br^d, 
And  temporate  vdpours  bland,  \  which  the  only  söund 
Of  le'aves  and  ßiming  rttls,  \  Aurora' s  fdn, 
Lightly  disp^rsed,  \  and  the  shrill  mdtin  sang 
Of  birds  on  dvery  bdugh,  |  So  mtich  the  möre 
His  wdnder  icds  \  to  find  unwdkened  Eve, 
With  tresses  discomposed,  \  and  glowing  chdek, 
As  thrdugh  unquiet  rest.  \  H^,  on  his  aide 
L4aning  half  rdised,  \  with  löoks  of  cördial  löve 
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Hung  6ver  h4r  endmoured,  \  and  behÜd 
Bdauty  \  which,  whüher  wdking  \  6r  daleep, 
Shot  farth   pecüliar  grdces ;  |  tkin,  vrith  voice 
MÜd  OS  tüken  Zdphyrds  \  on  Flora  brdathea, 
Her  hdnd  soft  touching,  \  whispered  thüs:  —  |  ^^Awdke, 
My  faireHf   mj  espöused,  \  my  Idtest  found, 
HeaverCa  Idst  \  best  gift,  |  my  ^er-nt^w  delight! 
Äwdke!  I  the  möming  shines,  \  dnd  the  fresh  field 
Cdlls  U8 ;  I  we  löse  the  prime  \  to  mdrk  how  spring 
Our  tended  pldnts,  \  how  blöws  the  cftron  gröve^ 
What  dröps  the  mijrrh,  \  and  whdt  the  bdlmy  riedy 
How  Ndture  pdints  her  cölours,  \  how  the  bee 
Sits  on  the  blöom  \  extrdcting  liquid  sweety 

§  170.  Der  dramatische  blank  verse  der  Restau- 
rationszeit zeigt  sieh  stark  von  dem  gleichzeitig  noch 
beliebteren  heroic  verse  beeinflusst  und  ist  daher  von  dem 
blank  verse  der  Shakspere'schen  Epoche  wesentlich  ver- 
schieden. 

Von  besonderem  Interesse  ist  der  blank  verse  bei  D  ry- 
den,  der  ihn  mit  großer  Gewandtheit  handhabt,  aber  mit 
wesentlicher  Einschränkung  der  früher  üblichen  metrischen 
Freiheiten. 

Selbst  die  Zahl  der  Taktumstellungen  nimmt  sehr  ab 
und  beträgt  nur  c.  12^0-  Kaum  anzutreffen  sind  doppelte 
Senkungen,  Silbenverschleifungen,  fehlende  Senkungen  oder 
fehlende  Auftakte. 

Die  Cäsur,  die  dem  Metrum  hauptsächlich  Abwechslung 
verleiht,  ist  im  wesentlichen  auf  stumpfe  und  lyrische  Cäsur 
nach  dem  zweiten  und  dritten  Takt,  sowie  auf  gelegentliche 
Doppelcäsuren  beschränkt.  Epische  Cäsuren  kommen,  wenn 
überhaupt,  so  doch  nur  sehr  vereinzelt  vor.  Klingende  Vers- 
ausgänge begegnen  noch  ziemlich  häufig,  c.  25 — 28o/o.  Light 
und  weak  endings  sind  unter  den  stumpfen  Versausgängen 
nur  selten  anzutreffen,  und  auch  vom  Enjambement  macht 
Dryden  nur  einen  mäßigen  Gebrauch  (c.  20^0 )•  Eine  Probe 
von  Drydens  blank  verse  s.  Metrik,  II,  §  187. 

Ahnlichen  Bau  hat  dies  Metrum  bei  Lee,  Otway,  N. 
Rowe,  Addison  (vgl.  ib.  gi^  188—190). 

§  171.  Eine  noch  strengere  Behandlung  erfuhr 
der  blank  verse  in  Thomsons  Seasons,  der  den  von  Dryden 
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und  anderen  eingeführten  geschlosseneren  Bau  desselben  in 
Bezug  auf  Cäsur,  Taktumstellungen  etc.  beibehielt  und  den 
klingenden  Versausgang  gänzlich  abschaffte,  wie  folgendem 
Probe  aus  The  Summer  zeigen  möge: 

From  brightening  ftelda  of  ethev  \  fair  disclöa'd, 

C/iild  of  ihe  8Ün,  \  refülgent  Summer  comes, 

In  pride  of  youth,  |  and  fdlt  through  natura s  d^pth : 

He  Cornea  att^nded  \  b^  the  stiltry  köura, 

And  (fver-fdnning  br^ezes,  \  ön  hia  wdy; 

While,  from  hia  drdent  look,  \  the  türning  Spring 

Averts  her  blüahful  face;  \  and  iarth,  and  akiea 

AU  amiUng,  |  to  hia  höt  dominion  Uavea. 

Ilence,  let  me  haste  \  intö  the  mid-wood  ahdde, 

Where  acdrce  a  aun-beam  \  wdndera  tröugh  the  glöom ; 

And  ön  the  ddrk-green  grdsa,  \  beaide  the  brink 

Of  hdunted  atr^am,  \  that  bjf  the  rdota  of  öak 

Rolla  o^er  the  röcky  Channel,  \  lie  at  Idrge, 

And  sing  the  glöriea  \  6f  the  circling  y^ar. 
Ahnlich  strengen  Bau  hat  der  blank  verae  im  Youngs 
Night'Thoughta j    Cowper's  Taak  und  verschiedenen  unter- 
geordneten, Metrik  II,  §  193  erwähnten,  in   diesem  Metrum 
geschriebenen  Diebtungen  desselben  Zeitraums. 

§  172.  Unter  den  blank  ver^e-Dichtungen  des  19.  Jahr- 
hunderts sind  beide  Richtungen  in  der  Behandlung  des 
Metrums,  die  strenge  und  die  freiere,  die  man  nach  ihrer 
vorwiegenden,  wenn  auch  nicht  ausschließlichen  Verwendung 
auch  die  epische  und  die  dramatische  nennen  kann, 
vertreten,  unterschieden  nach  den  Merkmalen,  wie  sie  bei 
Milton  und  Thomson  einerseits,  bei  Dryden  andererseits  zu- 
tage treten ,  also  vorwiegend  nach  der  in  der  Regel,  wenn 
auch  nicht  ausnahmslos,  beobachteten  Ausschließung  oder 
Zulassung  klingender  Versausgänge. 

Die  strenge  Richtung  des  epischen,  stumpf  endi- 
genden blank  verae  bevorzugen  in  ihren  erzählenden ,  be- 
schreibenden oder  reflectierenden  Dichtungen :  Coleridge, 
Wordsworth,  Southey,  Shelley,  Eeats,  W.  S. 
Landor,  Longfellow,  D.  G.  Rossetti,  Eliz-Barr.- 
Browning,  Rob.  Browning,  Alfred  Tennyson, 
Swinburne,  Edwin  Arnold  (vgl.  Metrik  II ,§§  195 
bis  201);   die  freie  Richtung  ist  zum  Theil   bei   den- 
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selben  Dichtern  vertreten  in  ihren  dramatischen  Dichtungen, 
so  u.  a.  bei  Coleridge  (Übersetzung  der  Piccolomini) 
Wordsworth,  Southey,  Ch.  Lamb,  Byron,  Shelley, 
W.  S.  Landor,  Alfred  Tennyson  und  anderen  (vgl. 
Metr.  II,  §§  202—206). 

KAPITEL  2. 
Trochäische  Metra. 

§173.  Trochäische  Metra,  in  der  englischen  Poesie 
überhaupt  seltener  als  die  jambischen ,  kamen  erst  in  neu- 
englischer Zeit  in  Gebrauch.  Die  alten  Metriker  Gaseoigne, 
James  I,  Wm.  Webbe  kennen  nur  steigende  Metra. 
Erst  Puttenham  citiert  1589  trochäische  viertaktige 
Verse,  wie  sie  gleichzeitig  auch  in  den  Shakspere'schen 
Dramen  Love^s  Laboura  Lost,  A  Midsummer  Night's  Dreani 
u.  a.  vorkommen. 

Ob  sie  direct  nach  fremden  Vorbildern  eingeführt 
wurden  oder  indirect  unter  dem  Einfluss  des  Studiums  der 
Alten  durch  consequento  Eortlassung  des  Auftaktes  aus 
den  jambischen  Metren  hervorgiengen ,  ist  ebenso  wenig 
bisher  festgestellt  worden,  als  von  welchem  englischen 
Dichter  zuerst  ein  Gedicht  mit  Absicht  in  streng  trochäischen 
Versen  abgefasst  wurde,  oder  in  welcher  Zeitfolge  die 
sämmtlichen  in  der  englischen  Poesie  vorhandenen  trochäi- 
schen Analoga  zu  den  verschiedenen  jambischen  Versarten 
entstanden. 

Die  längsten  derselben,  mit  deren  Beschreibung  wir 
beginnen,  scheinen  erst  jüngeren  Datums  zu  sein. 

Der  achttaktige  trochäische  Vers  ist  das 
längste  nachweisbare  trochäische  Metrum,  und  zwar  ge- 
nauer :  der  achttaktige  akatalektische  trochäische  Tetrameter. 
Als  Beispiel  ist  bereits  oben  (S.  117)  die  erste  Strophe 
eines  kleinen  Thackeray'schen  Gedichts  mitgetheilt  worden, 
welches  ganz  in  diesem  Metrum  geschrieben  ist.  Gewöhnlich 
aber  mischt  sich  dieser  akatalektische,  also  klingend  reimende 
Vers  mit  dem  entsprechenden  katalektischen  (stumpf  reimen- 
den), wie  in  folgenden  Versen  eines  anderen  komischen 
Gedichtes  von  Thackeray,  betitelt:  Damages  two  hundred 
pounds : 
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8ö,  Ood  bld88  the  Special  Jury!  \  prfde  andjöy  of  English 

ffröund, 
And   the  hdppy   Idnd  of  England^  \  whdre   true  JtUtice 

doea  ahound* ! 
British  jiirym^n  and  hmbands ,  |  l^   us  hau  this  verdict 

proper : 
Tf  a  British  w(fe  offMda  you,  \  BrUons ,  you've  a  rfght 

to  tchöp  her. 

Während  der  katalektische  jambische  Tetrameter  wegen 
des  Fehlens  der  letzten  Hebnng  ein  siebentaktiger  Vers 
ist,  bleibt  also  der  katalektische  trochäische  Tetrameter, 
der  nur  die  letzte  Senkung  einbüßt,  die  vorangehende 
Hebung  aber  bewahrt,  ein  achttaktiger. 

AusJileimpaaren  dieser  Art  entstehen,  wenn  sie  strophisch 
aufgelöst  werden,  Strophen  von  der  Form  »-»»<^-J,  d-.-f.o.^ 
oder  bei  Auflösung  mittelst  eingeflochtener  Reime  die 
Strophenformen  »-'**"jj  bei  wechselnden  stumpfen  und  klin- 
genden  Endungen  und  *'**"*"'**  "^  bei  nur  klingenden  Endungen . 
In  beiden  Fällen  bleibt  der  achttaktige  Rhythmus  für  das 
Gehör  entschieden  gewahrt. 

Dies  ist  jedoch  nicht  mehr  der  Fall  in  einer  anderen 
achttaktigen  trochäischen  Versart,  in  welcher  nicht  nur  die 
Senkung  des  achten,  sondern  auch  diejenige  des  vierten 
Taktes  ausfallt,  wie  in  folgenden  Versen  von  Swinburne 
(Ä  Midsummer  Holiday.  S.  132): 

Scdrce  two  hündred   years   are  gdne,  \  dad    the  irorld  is 

pdst  aicdy 
A's  a  noise  of  brdicling  wind,  \  ds  afldsh  of  br^aking  fdam, 
Thdt  behäd  the  singer  bdrn  whd  raised  üp  the  ddad  of  Borne : 

Änd  a  mightier  nöw  than  he  \  bids  htm  Uto  rise  vp  to-ddy ; 

und  natürlich  noch  weniger,  wenn  derartige  Verse  durch 
eingeflochtenen  Reim  aufgelöst  werden  zu  Strophen  von  der 
Form  *  ^  *  $.  Auch  bei  Auflösung  des  achttaktigen  trochäi- 
schen Tetrameters,  sowohl  der  zuerst  genannten  Hauptart, 
wie  der  obigen  Nebenform,  durch  leoninischen  Reim  erhält 
der  Rhythmus  wegen  der  raschen  Wiederkehr  des  Reims 
einen  viertaktigen  Klang. 

§174.  Der  siebentaktige  trochäische  Vers  ist 
theoretisch  entweder  als  brachykatalektischer  Tetrameter  bei 
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klingender  Endung   oder  als  hyperkatalektischer  Trimeter 
bei  stumpfer  Endung  zu  bezeichnen. 

Ein  Beispiel  der  ersteren  Art  wurde  schon  früher 
(S.  117)  citiert. 

Ein  correcteres  Beispiel  bietet  der  folgende  Vers  des 
nämlichen  Gedichtes: 

Hasten,  Lord,  who  drt  my  HSper ;  j  lifi  thine  did  be  spdedy. 

Die  dort  citierten  Verse  sind  insofern  incorrect,  als  die 
Cäsur  an  unrichtiger  Stelle,  nämlich  innerhalb  des  vierten 
Taktes,  anstatt,  wie  in  dem  obigen  Beispiel,  nach  dem  vierten 
Takte  eintritt. 

Sie  veranschaulichen  aber  die  Entstehung  einer  öfters 
vorkommenden,  mittelst  eingeflochtenen  Reimes  aus  diesem 
Metrum  hervorgehenden  ungleichrhythmischen  Strophe,  wo- 
von die  Verse  1  und  3  trochäischen,  2  und  4  dagegen  jam- 
bischen Rhythmus  haben,  wie  z.  B.  in  folgender  Anfangs- 
strophe eines  Gedichtes  von  Suckling  (Poets  ITT,  741): 

8dy,  hut  did  you  luve  so  longf 

In  thriUh  I  nSeds  must  hldme  you: 

Passion  did  yaur  jddgment  wrong, 
Or  wdnt  of  reasan  shdme  you. 

Bei  durchgängig  stumpfen  Reimen  haben  die  Verse 
dieser  Strophen  nicht  mehr,  wie  in  der  obigen,  einen  sieben- 
taktigen,  sondern  einen  vier-  und  dreitaktigen  Klang  (JstS). 

Der  siebentaktige  Rhythmus  dagegen  bleibt  erhalten, 
wenn  nur  die  dreitaktigen  Halbverse  stumpf  endigen,  die 
viertaktigen  aber  klingend  bleiben,  wie  in  folgenden  Versen 
des  Swinburne'schen  Gedichtes  Glear  the  Way  (Mids, 
Hol,  p.  143): 

Glexir  the  wdy ,   my  lords  and   Idck^ys,   \  you  have  hdd 

your  ddy, 

Here   you    hdve   your    dnsirer ,    England* s  \  yea    agdinst 

your  ndy; 

Li'mg  endugh  your  house  has  hdld  you:   \   üp,   and  cUar 

the  lüdy  I 

Dies  ist  natürlich  auch  der  Fall,  wenn  die  Verse  durch 
eingeflochtenen  Reim  strophisch   aufgelöst  werden  (JgJs)- 

Häufiger  als  dieser  correcte,  entweder  klingend  oder 
stumpf  endigende  siebentaktige  Vers  ist  der  incorrecte,  aus 
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einem   katalektlschen   und  einem   brachykatalektischen  Di- 
meter  nach  dem  Vorbilde  des   bekannten    mittellateinisehen 

Mihi  est  proposüiim  in  taberna  mori 
bestehende,    der   häufig  mit  jenem  verwechselt  wird    (vgl. 
§  127)    Folgende  Anfangsstrophe  eines  Gedichtes  von  Suck- 
ling  (Poets  III,  471)  möge  dieses  Metrum  in  seiner  genauen 
neuenglischen  Nachbildung  veranschaulichen : 

O'ut  upon  it,  r  kave  loved  \  thrSe  whole  ddys  tog^ther ; 

Änd  am  Ifke  to  love  ihres  möre,  \  if  it  prove  fair  wdather. 

Obwohl  langzeilig  reimend,  ist  die  Strophe  in  der  Aus- 
gabe doch,  wie  wohl  alle  derartigen  Strophen,  kurzzeilig 
gedruckt  (Ja" Jg").  Noch  häufiger  begegnen  kurzzeilig  dureh- 
gereimte  Strophen  dieser  Art  (Js^Js"),  sowie  auch  die  wei- 
tere Abart  mit  lauter  stumpfen  Reimen :  4343. 

§  175.  Der  sechstak tige  trochäische  Vers  kommt 
namentlich  in  neuerer  Zeit  vor,  und  zwar  sowohl  in  akatalek- 
tischer  (klingend  endigender),  als  katalektischer  (stumpf 
endigender) Gestalt,  z.  B.  bei  Swinburnein  The  Last  Oracle 
(Poems  and  Ballads  II,  1): 

Ddy  by  ddy  thy  skddow  \  shlnes  in  hdaven  beholden, 

Even  the  sUn,  the  shining  \  shddow  öf  thy  face : 
King,  the  wdys  of  hdaven  \  before  thy  f4et  grow  golden ; 

Oöd,  the  soul  of  4arth  \  is  Idndled  with  thy  grdce, 

Correcter  Weise  sollte  die  Cäsur  nach  dem  dritten 
Takt,  wie  im  ersten  Verse,  eintreten ;  gewöhnlich  aber  findet 
sie  sich  im  dritten  Takt,  wodurch  dies  Metrum  wieder  und 
natürlich  auch  die  aus  solchen  Versen  mittelst  eingeflochtenen 
Reimes  hervorgehenden  Strophen  einen  ungleichrhythmi- 
schen Charakter  annehmen ,  wie  z.  B.  die  folgende  bei 
Th.  Moore  (II,  261): 

A'll  thais  bright  must  fdde,  — 
The  brightest  still  the  ßeetest  / 
All  that's  sireet  was  mdde. 
Bat  to  be  lost  when  siedetest. 

Bei  durchgehends  stumpfen  Reimen  bleibt  in  derartigen 
ungleichrhythmischen  Strophen  der  sechstaktige  Rhythmus 
ebenso  wohl  erhalten,  als  wenn  Verse  wie  der  zuerst  citierte 
(Day  hy  day  etc.)  durch  eingeflochtenen  Reim  strophisch 
aufgelöst  werden  (»-»>-a.b-^   ^^^^  auch,   wenn   sie   in   der 

8ch  ippor,  (irnndr.  d.  engl.  Metrik.  Xß 
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zweiten  Hälfte  stumpf  endigen  C* "  ^  * "  ^^)^  während  die  Verse 
einen  dreitaktigen  Klang  annehmen,  wenn  die  erste  Hälfte 
stumpf,  die  zweite  klingend  endigt  oder  natürlicth  auch, 
wenn  beide  stumpf  endigen  wegen  der  durt;h  die  fehlende 
Senkung  eintretenden  Pause,  so  z.  B.  bei  Th.  Moore  (II,  171) : 

While  I  tauch  the  string, 

Wrdathe  my  bröwa  witk  Idurel, 
Fdr  the  tdle  I  sing 

Hda,  for  dnce,  a  mdral. 

S  176.  Der  fünft  aktige  trochäische  Vers  kommt 
gleichfalls  sowohl  akatalektisch  (klingend  endigend)  als  auch 
katalektisch  (stumpf  endigend)  vor  und  wird  in  beiderlei 
Gestalt  wechselnd  strophisch  gebunden,  so  z.  B.  bei  Felicia 
Hemans  0  ye  votces  (VII,  57): 

0'  ye  vdices  round  my  oion  hearth  singing ! 

Äs  the  winds  of  Mdy  \  to  mSmory  stehet, 
Might  I  ydt  retxirny  |  a  warn  heart  bringing, 

Would  those  v^rnal  tönes  \  the  wdnderer  greet? 

Selbstverständlich  werden  solche  Verse  auch  bloß  stumpf 
oder  bloß  klingend  reimend  strophisch  verwendet. 

Die  Cäsur  ist,  ähnlich  wie  bei  dem  fünftaktigen  jam- 
bischen Verse,  gewöhnlich  entweder  nach  dem  zweiten  oder 
dritten  Takt  (dann  aber  im  Gegensatz  zu  jenem  hier  klin- 
gend) oder,  was  meistens  der  Fall  ist,  im  zweiten  oder 
dritten  Takt  (dann  aber  hier  stumpf). 

In  seltenen  Fällen  wird  dies  Metrum  auch  reimlos 
verwendet,  so  von  Hob.  Browning  in  One  toord  more 
(V,  313 — 321),  mit  durchgehends  klingenden  Endungen, 
gelegentlichen  run-on  Unes  und  infolge  dessen  noch  mehr 
wandelbarer  Cäsur.  Eine  Probe  s.  Metrik  II,  §  217. 

S  177.  Der  viertaktige  trochäische  Vers,  in 
seinem  Verhältnis  zum  acht-  und  siebentaktigen  Vers  bereits 
oben  besprochen,  ist  das  verbreitetste  unter  allen  trochäischen 
Metren.  Er  begegnet  gleichfalls,  sowohl  klingend  als  auch 
stumpf  endigend,  und  zwar  entweder  mit  wechselnden  Reimen 
dieser  Art  oder  bloß  klingend  oder  auch  bloß  stumpf  reimend, 
nicht  nur  strophisch  gebunden,  sondern  auch  in  unstrophi- 
scher Folge.  Auf  letztere  Art  z.  B. ,  mit  nur  klingenden 
Reimen,  bei  Shakspere  im  Tempest,  Act  IV,  Sc.  1,  vv.  106 — 109 : 
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Honour,  riches,  mdrriage-blessing^ 
Long  continuance,  and  increasing, 
Hourly  joys  be  still  vpon  you  ! 
Juno  sings  her  bUssings  ön  you,  etc., 

mit  nur  stumpfen  Reimen  in  Love^s  Labour^s  Lost  IV,  3,  101  : 

O'n  a  ddy  —  aldck  the  ddy!  — 
Lovey  whoae  month  is  ^cer  May, 
Spied  a  blossom  pdsstng  fair 
Pldying  fn  the  lednton  dir. 

Wie  im  fünftaktigen  Verse  kann  auch  hier  die  Cäsur, 
wenn  sie  überhaupt  vorkommt,  an  verschiedener  Stelle  ein- 
treten; meistens  findet  sie  sich  nach  dem  zweiten  Takt 
oder  innerhalb  desselben. 

Gewöhnlieh  wird  dies  Metrum  in  unstrophischen  Ge- 
dichten so  verwendet ,  dass  stumpf  und  klingend  reimende 
Verspaare  willkürlich  wechseln  (Beispieles.  Metrik, II,  §218), 
bei  strophischer  Verwendung  in  den  früher  (S.  239)  erwähnten 
Bindungen. 

Auch  dies  Metrum  kommt  in  reimloser  Gestalt  und 
nur  klingend  endigend  vor  in  Longfellows  Song  of  Hia- 
watha,  woselbst  ebenfalls  die  run-on  lines  viel  häufiger  l)e- 
gegnen  als  in  den  entsprechenden  gereimten  Versen. 

§  178.  Der  dreitaktige  trochäische  Vers,  sowohl  der 
klingend  als  auch  der  stumpf  reimende,  ist  schon  oben  (§§174, 
175)  hinsichtlich  seiner  Ableitung  aus  dem  siebentaktigen  wie 
aus  dem  sechstaktigen  Verse  mittelst  eingeflochtenen  Reimes 
besprochen  worden. 

Aus  dem  letztgenannten  Metrum  ist  er  auch  durch  Auf- 
lösung desselben  mittelst  leoninischen  Reimes  (vgl.  §  210,  3) 
abzuleiten,  wie  dies  z.  B.  die  folgenden,  paarweise  reimenden 
Verse  des  Gedichtes  Nr.  XII  in  The  Passionate  Pilgrim  ver- 
anschaulichen: 

A'ge,  1  dd  abhdr  thee, 

YdiUh,  I  dö  addre  thee; 

Yduih  is  füll  of  spört, 

Age^s  breath  is  shdrt, 

§  179.  Zweitaktige  trochäische  Verse  kommen  ge- 
wöhnlich zwischen  längeren  Versen  ungleichmetrischer 
Strophen,   ganz  vereinzelt   aber  auch  in  selbständiger  Ver- 

IG* 
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Wendung  zu  Strophen  oder  Gedichten  verbunden  vor.  So 
begegnen  klingend  reimende  Verse  dieser  Art,  die  ihrer  Ent- 
stehung nach  als  dureli  leoninischen  Reim  aufgelöste  Vier- 
takter angesehen  werden  können,  bei  Dodsley  (Poetsyil. 
112)  als  zusammenhängender  Strophentheil : 

Löve  commihicing, 
Joys  dispdnsing ; 
Bdauty  8miling^ 
Wü  begüiling ; 

und  stumpf  reimende  bei  Pope  (?)  in  einem  kleinen  Gedicht, 
betitelt  2^o  Quinbua  Flestrin,  the  Man-Montain  (S.  481): 

Fn  a  mdze, 

Lost,  1  gdze^ 

Cdn  OUT  dyes 

R^ach  ihy  stzef 

Mdy  my  Idya 

SwM  wüh  prdiaey  etc. 

§  180.  Eintaktige  trochäische  Verse  sind  wohl  nur 
zwischen  längeren  Versen  ungleichmäßiger  Strophen  oder 
allenfalls  als  Strophentheile  anzutreffen,  wie  z.  B.  die  fol- 
genden in  einer  Strophe  von  Addisons  Oper  Rosamund 
(Actl,  Sc  II,  S.  38): 

Türning, 
JBiirning, 
Chdnging, 
Rdnging, 
Sogar  ein  aus  einer  einzigen,   selbstverständlich   dann 
betonten  Silbe   bestehender  Vers  ist  öfters  anzutreffen   bei 
Swinburne,  so  in  dem  aus  trochäisehen  Versen  bestehen- 
den Gedicht  Ä  Dead  Friend  {A  Century  of  Roundels,  S.  12— 14): 

Göne,  0  g^rUle  h^art  and  trde, 

Friend  of  hopes  forgone, 
Hopes  and  hopeful  ddys  wüh  y6v, 
Oone  ? 

Alle  diese  trochäischen  Versarten  haben  das  miteinander 
gemein,  dass  sie,  abgesehen  von  der  Wandelbarkeit  der  Cäsur 
in  den  längeren,  sehr  regelmäßig  gebaut  sind  und  nur  sehr 
wenige,  meist  nur  in  leichten  Silben  verschleif ungen  bestehende 
rhythmische  Freiheiten  aufweisen. 
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KAPITEL  3. 
Jambisch-anapästische  und  trochäisch-daktylische  Metra. 

§  181.  Der  jambisch-anapästische  Rhythmus  ist  schon 
beim  vierhebigen,  aus  der  alliterierenden  Langzeile  hervor- 
gegangenen Verse  berührt  worden  (vgl.  §64),  der  gegen 
Ausgang  der  mittelenglischen  und  zu  Beginn  der  neueng- 
lischen Zeit  unter  dem  zunehmenden  Einfluss  der  gleich- 
taktigen Metra  einen  mehr  oder  weniger  regelmäßigen, 
jambisch-anapästischen  Rhythmus  annahm. 

Unter  dem  Einfluss  der  um  die  Zeit  sich  vollziehenden 
principiellen  Scheidung  steigender  und  fallender  Rhythmen 
wurde  der  gleichtaktige  Klang  dieses  modernen  vierhebigen 
Metrums,  der  ihn  von  "dem  ungleich  taktigen,  vorwiegend 
auf  den  vier  Hebungen  beruhenden  Bau  der  alt-  und  mittel- 
englischen alliterierenden  oder  auch  nicht  alliterierenden 
Langzeile  unterscheidet,  wesentlich  befestigt,  so  dass  der 
Rhythmus  desselben  nun  oftmals,  wenn  auch  keineswegs 
immer,  in  einer  regelmäßigen  Folge  jambisch-anapästischer 
Takte  verläuft. 

Eerncr  ist  aber  bemerkenswert,  dass  erst  in  neuengli- 
scher Zeit  die  übrigen  aus  dem  jambischen  Rhythmus  be- 
kannten Versarten .  der  acht-,  sieben-,  sechs-,  fünf-,  drei-, 
zweitaktige  Vers,  sowohl  in  jambisch-anapästischen  als  auch 
in  trochäisch-daktylischen  Rhythmen  nachgebildet  werden. 
Freilich  geschah  dies,  obwohl  der  alte  Metriker  Puttenham 
allerdings  viertaktige  daktylische  Verse  citiert  und  der  im 
wesentlichen  daktylisch  verlaufende  Hexameter  schon  damals 
in  englischer  Sprache  nachgebildet  wurde,  für  die  meisten 
übrigen  dreisilbig  steigenden  und  fallenden  Metren,  von  dem 
septenariscben  abgesehen ,  doch  erst  Ende  des  18.  und  im 
Laufe  des  19.  Jahrhunderts.  Auch  darf  nicht  unerwähnt 
bleiben ,  dass  in  manchen  Fällen ,  namentlich  in  den  acht-, 
vier-  und  zweitaktigen  Versen  dieser  Art,  also  in  solchen, 
die  dem  alten  vierhebigen  Verse  verwandt  sind,  der  stei- 
gende und  fallende  Rhythmus  nicht  immer  strenge  von  ein- 
ander geschieden  werden,  sondern  sich  öfters  vermischen, 
respective  ergänzen.  ^ 
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I.  Jarabisch-anapästische  Verse. 

§182  Achttaktige,  langzeilig  reimende,  jambisch- 
anapästische  Verse  dürften  kaum  nachzuweisen  sein.  Doch 
liegen  sie  vor  in  folgender  vierzeiligen,  aus  viertaktigen 
Versen  bestehenden  Strophe  von  R.  Burns,  The  Chevaliers 
Lament  (S.  343) : 

The  small  blrds  rejoice  in  the  green  leaves  retdrning, 
The  murmurhig  streamlet  wi'nds  cldar  ihro    the  vdle; 

The  hdwthorn  trees  bldw  in  the  dews  of  the  mörning^ 
And  mild  scatter'd  cowslips  bedeck  the  green  dale. 

Hier  beginnt  jede  der  beiden  Perioden  mit  einem  Jambus 
und  verläuft  dann  weiter  in  Anapästen,  da  sich  der  klin- 
gende Schluss  des  ersten,  respective  dritten  Verses  und  der 
jambische  Anfang  des  zweiten,  respective  vierten  zu  einem 
Anapäst  ergänzen. 

In  einem  Gedicht  Swinburnes  (Poems  II,  144)  er- 
gänzen sich  viertaktige  anapästische  und  daktylische  Verse 
in  regelmäßiger  Folge  zu  anapästisehen  Perioden: 

For  a  ddy  and  a  night  Love  sang  to  us,  pldyed  with  tis, 
Földed  US  round  from  the  ddrk  and  the  light:  etc. 

Andere,   woniger  correcte  Versverbindungen   dieser  Art 
s.  Metrik  II,  §  225. 

§  183.  Der  sieben  taktige  jambisch-anap  ästische 
Vers  kommt,  wie  es  scheint,  langzeilig,  und  zwar  stumpf 
reimend  nur  in  neuester  Zeit  öfters  vor  bei  Swinburne, 
so  u.  a.  in  The  Death  of  Richard  Wagner  (A  Century  of 
Roundelsf  S.  30j,  wovon  die  mittelste  Strophe  hier  folgt: 

As  a  vlsion    of  heavtn  from  the  holloics   of  öcean,  \  that 

ndne  but  a  gdd  might  see, 
Rose  out  of  the  sflence  of  thlngs  unknvwn  \  of  a  prdsence, 

a  fdrrri^  a  viight, 
And  xce  hdard  as  a  prophet  that  hears  Göd's  m^sage  ;  agdinst 

him,  and  mdy  not  fl4e. 

Bemerkenswert  ist  der  regelmäßig  im  Versschluss  ein- 
tretende Jambus  oder  Spondäus,  der  übrigens  auch  öfters 
im  Innern  des  Verses  vorkommt,  sowie  die  Willkür  in  der 
Behandlung  der  Cäsur,  die  keineswegs  immer,  wie  in  v.2,  nach 
septenarischer  Art  nacli  d^m  vierten  Takt,  sondern  manch- 
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mal   an   anderen  Versstellen ,   wie   z.  B.    in   v.  1  und  3   als 
klingende  Cäsur  im  fünften  Takt,  vorkommt. 

Häufiger  begegnet  dies  septenarische  Metrum  in  kurz- 
zeilig  aufgelöster  Gestalt  (daher  mit  fester  stumpfer  Cäsur), 
so  schon  bei  dem  Earl  of  Dorset  in  einem  Song  to  Chloria 
(Poets  VII,  51  3j: 

Ah !  Chlor  18,  'tia  time  to  dtsdrm  your  bright  dyes, 

And  lay  by  those  t4rrible  gldnces ; 
We  live  in  an  dge  that^s  more  civil  and  wise, 
Than  to  folloiv  ihe  nlles  of  romdnces. 
Im   selben   Rhythmus,    nur  künstlerisch  variiert  (vgl. 
Metrik  II,  §  226),  ist  C  h  a  r  1  e  s  W  o  1  f  e  s  berühmtes  Gedicht 
Thf*  Burial    of  Sir  John  Moore    geschrieben.    Die   nämliche 
Versart  begegnet  auch  mit  stumpfen  Reimen. 

§  184.  Der  sechstaktige  jambisch-anapästische 
Vers,  der  öfters  aber  so  gebaut  ist,  dass  der  jambische  (respec- 
tive  spondeische)  Rhythmus  den  anapästischen  zurückdrängt, 
begegnet  manchmal  bei  neueren  Dichtern,  wie  Tennyson, 
The  Grandmother,  Maud  u.a.,  R.Browning,  Abt  Vogler, 
Eliz.  Barr.-Bro wning,  Confessions,  Swinburne,  llymn 
to  Proserpine  u.  s.  w. 

Die  folgenden  Verse  aus  Tennyson s  Maiid  mögen 
dieses  von  den  einzelnen  Dichtem  infolge  des  schwanken- 
den Verhältnisses  von  jambischen  und  trochäischen  Takten 
zu  einander  sehr  verschiedenartig  behandelte  Metrum  (vgl. 
Metrik  II,  iJ227)  näher  veranschaulichen: 

Did  he  fing  himself  down  (  who  kmkos  i  \  for  a  vdbt  spe- 

culdtion  hadfdiVd, 
And   dver   he  mutter*d  and  mddden'd,  \  and  4ver  todnrid 

with  despdir, 
And  6ut  he  wdWd  when  the  wind  \  like  a  bröken  wdrld- 

ling  wdil'df 
And  the  fffing  göld  of  the  rtUWd  woodlands  \  drove  thro' 

the  dir. 
Die  Cäsur  ist  auch  hier  wieder  stumpf  nach  dem  dritten 
Takt,  wie  in  vv.  1  und  3,  und  klingend,  wie  in  v.  2  im 
vierten  und  in  v.  4  im  fünften,  also  durchaus  schwankend 
und  wandelbar.  Die  Reime  sind  meistens  stumpf,  können 
aber  auch  klingend  sein,  wie  n.  a.  in  dem  oben  genannten 
Gedicht  von  Eliz.  Barr.-Bro  wning,  während  die  Verse 
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in  demjenigen  Swinburnes,  obwohl  langzeilig  gedruckt, 
durch  eingefloehtene  stumpfe  und  klingende  Reime  kurz- 
zeilig  aufgelöst  sind. 

§  185.  Auch  der  fünftaktige  jambisch-anapästisehe 
Vors  kommt  erst  in  neuerer  Zeit  bei  den  vorhin  genannten 
Dichtern  vor.  so  u.a.  paarweise  reimend  bei  Eliz.  Barr.- 
B  r  0  w  n  i  n  g  in  The  Davghters  ofPandarus:  Version  II  (vol.  IV, 
200): 

So  the  storms  bore   the  daughters  of  Pdndarus  \  out  into 

tJirdll  — 
The  f/öds    slew    their   pdrents:  \  the  örphans  icere  lift  in 

the  hall. 
And  there  cdme^  to  f4ed  their  young  lives,  Aphrodite  divine, 
IVith  the  incense,  the  swiet-tasting  honey,  the  sw^et-smelling 

wine. 
Der  Rhythmus  ist  hier  fast  ganz  anapästisch;  die 
Cäsur  kommt  an  den  verschiedensten  Versstellen  stumpf 
und  klingend  vor.  Der  Versausgang  ist  durchgängig  stumpf, 
so  auch  bei  R.  Browning,  Said  (III,  146 — 196),  aber  mit 
vielen  run-on  lines. 

In  anderer  Behandlungsweise  besteht  dies  Metrum  aus 
einem  Anapäst  zu  Anfang  nebst  folgenden  Jamben,  wie  bei 
Swinburne  in  A  Word  from  the  Ps^almist  (A  Midsummer 
Holiday  S.  176;: 

But  a  löuder  \  thnn  the  Ckürche^s  ^cho  \  thundera 

In  the  ears  of  mdn  \  who  mdy  not  chöose  but  hSar; 
And  the  hi^art  in  htm  |  that  ht^ars  it   Uaps  and  wonders, 
With  triilmphant   hope  \  astonished,  or  tcith  fear; 
oder  es  hat  einen  jambisch,  respective  spondeisch  beginnenden 
und  endenden,    in    der  Mitte    aber  gewöhnlich    anapästisch 
verlaufenden    Rhythmus,    wie    in    desselben    Dichters    The 
Scaboard  (ib.  S.  3) : 

The  s^a  is  at  ebb^  \  and  the  sound  of  her  utmost  wörd, 
Is  snft  at  the  linst  wäve^s  Idpse  \  in  a  still  smäll  reach, 
From  bdy  into  Idy,  \  on  qu(^st  of  a  goal  deferred, 
From  hSadland  ever  to  ht^adland  \  and  hreach  to  br^ach, 
Where  earth  gives  ear  j  to  the  tnessage  that  all  days  pr^ach. 
In  A  Century   of  Roundels,  S.  1  etc.,  gebraucht  S  w  i  n- 
burne  dies  Metrum,  welches  auch  in  Tennvsons  Maud  be- 
gegnet,  mit  wechselnden  klingenden  und  stumpfen  Endungen. 
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§  186.  Der  viertaktigejambisch-anapästisclie 
V  e  r  s  ist  im  wesentlichen  mit  dem  früher  (§  64)  besprochenen, 
aus  der  alliterierenden  Langzeile  hervorgegangenen  vier- 
hebigen  Verse  identisch,  nur  dass  er,  wie  oben  bemerkt,  in 
neuerer  Zeit  einen  noch  regelmäßigeren,  gewöhnlich  mit 
einem  Jambus  beginnenden  und  dann  trochäisch  verlaufenden, 
gleichtaktigen  Rhythmus  angenommen  hat,  wie  u.  a.  auch 
in  der  oben  (§  182)  zur  Veranschaulichung  des  achttaktigen 
Verses  citierten  Burns'schen  Strophe. 

Gelegentlich  hat  diese  Versart  aber  auch  einen  fast 
ganz  anapästischen  Bau,  wie  u.a.  bei  Th.  Moore,  In  the 
Morning  of  Life  (II,  194): 

In  the  moming  of  life,  \  wken  its  eures  are  unknown, 

And  its  pleasures  in  all  \  their  new  lustre  begiu, 
W/ten  ice  live  in  a  bright-beaming  \  world  of  our  6wn. 

And  the  light  that  surröunds  us  \  is  dU  from  withfn : 
oder  auch  einen  mehr  jambischen ,  mit  gelegentlichen  Ana- 
pästen untermischten,  wie    in  Th.  Moores    You  remember 
Ellen  (II.  161): 

You  reniember  Ellen,  \  our  hdmMs  piide, 

How  m^thly  she  bldssed  \  her  humble  hk, 
When  the  strdnger ,    William ,  |  had  mdde  her  hie  bride, 

And  love  was  the  light  \  of  her  loiolg  cot, 

Verse  dieser  Art,  die  in  ihrem  Bau  am  meisten  an  die 
älteren,  vierhebigen  Verse  erinnern,  sind  es,  die  sich,  wie 
früher  (§§64,  124)  erwähnt,  gern  in  den  erzählenden  Dich- 
tungen von  Coleridge,  W.Scott  und  Byron  mit  vier- 
taktigen  Versen  freierer  Bauart  mischen. 

§  187.  Der  dreitaktige  jambisch-anapästische 
Vers  ist  nach  Analogie  des  entsprechenden  viertaktigen 
oder  vielleicht  des  durch  eingeflochtenen  Reim  daraus  her- 
vorgegangenen zweitaktigen  entstanden  und  kommt  schon 
bei  Th.Tusser,  Five  Hundred  Points  of  Oood  Hnsbaiidry, 
vor  (vgl.  Guest  11,  S.  251): 

What  lookest  thou  hierein  to  hdve^ 
Eine  Verses  thy  fdncy  to  pl^ase  ? 
Of  mdny  my  betters  that  crdve: 
Look  nuthing  but  rildeness  in  thdse. 

Das  nämliche  Metrum,  in  welchem  gewöhnlieh  auf  den 
ersten  jambischen  Takt  zwei  Anapäste  folgen,  begegnet  bei 
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N.  Rowe,  Sbenstone,  Th.  Moore  u.  A.,  öfters  auch  mit 
wechselnden  klingenden  und  stumpfen  Endungen. 

§188.  Der  zweitaktigejarabi sc h-anapäs tische 
Vers  ist  aus  dem  entsprechenden  viertaktigen,  respective  vier- 
hebigen  (wie  schon  in  den  mittelenglischen  boh  loheelStrophen) 
durch  eingeflochtenen  oder  leoninischen  Reim  hervorgegangen 
und  scheint  in  neuenglischer  Zeit  ebenfalls  bei  Th.  T  u  s  s  e  r 
zuerst  wieder  vorzukommen,  wie  folgende  Probe  zeigen  möge : 

If  hüsbandry  brdggeth 
To  gö  with  the  best, 
Good  hüsbandry  bdggeth 
Up  göld  in  his  ch<^t, 
III  hüsbandry  loseth 
For  lacke  of  good  f^nce^ 
Good  hüsbandry  closeih 
And  gdineth  the  p^nce. 
Dies  Metrum,   welches    u.a.    bei  Gray,  Goldsmith, 
aber  auch  bei  neueren  Dichtern,  wie  W.  Scott,  Th.  Moore, 
Long  fei  low,    R.  Browning   begegnet,    ist   gleichfalls 
so  gebaut,   dass   auf  den   ersten  jambischen  Takt  ein  ana- 
pästischer folgt,  und  zwar  entweder  mit  wechselnden  klin- 
genden und  stumpfen  Reimen,  wie  oben,  oder  mit  klingenden 
und  stumpfen  in  beliebiger  Folge,  was  das  Gewöhnliche  ist. 
§  189.  Der  eintaktige  jambisch-anapästische 
Vers,  der  in  miltelenglischen  Äoi-t'^'*«-Strophen gelegentlich  zu 
finden  ist,  begegnet  auch  in  neuenglischer  Zeit  nur  als  Bestand- 
theil  ungleichmetrischer  Strophen,  wie  z.  B.  in  der  folgenden 
Halbstrophe  des  Shell ey'schen  Gedichts  Autumn  (III,  65): 
The  chill  räin  is  fdlling,  the  n'ipt  wörm  is  crdwling, 
The  rivers  are  swdlling ,  the  thünder  is  knilling 

For  the  y^ar; 
The  blithe  swdllows  are  flown,  and  the  lizards  each  göne 

To  his  dwäling. 
Auch  die  Verse  in  Shaksperes  Midsummer-Night^s 
Dream  III,  2,  448 — 463,  bestehen ,  von  den  längeren  vier- 
taktigen trochäischen  Schlussversen  der  Halbstrophen  ab- 
gesehen ,  unseres  Erachtens  aus  solchen  Versen ,  deren 
jambisch  -  anapästischer  Charakter  namentlich  durch  ein 
Reimpaar  wie  When  thou  wnkest  :  Thou  tdkest  veranschau- 
licht wird  (vgl.  Metrik  II,  §  232). 
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II.  Trochäisch-daktylische  Metra. 

§  190.  Die  trochäisch-daktylischen  Verse  kommen  viel 
seltener  vor  als  die  jambisch-anapästischen  und  sind  uns,  ob- 
wohl sie  sämmtlich  nachweisbar  sind,  zum  Theil  doch  nur  als 
von  englischen  oder  amerikanischen  Metrikern  verfasste  theo- 
retische Beispiele  bekannt  geworden.  Theoretisch  sollte  der 
akatalektische  daktylische  Vers  in  gereimter  Gestalt  stets 
dreisilbige,  also  gleitende  oder  wenigstens  klingende  Cäsur 
und  Endung  haben.  Thatsächlich  aber  haben  auch  diese 
Versarten  ebenso  häufig  oder  vielleicht  häufiger  stumpfe 
Cäsuren  und  Reime. 

Der  achttaktige  trochäisch-daktylische  Vers 
begegnet,  gelegentlich  mit  jambisch-anapästischen  wechselnd, 
bei  Longfell ow  in  The  Golden  Legend  IV  (Prince  Henry 
and  Eiste,  p.  249 — 251),  wie  folgende  Verse  veranschaulichen 
mögen : 

Elsie : 

Ü'nward  and   onward   tke  highway  runs  ||   to  the  distani 

city,  I  impdtiendy  bdaring 
Tidxngs  of  human  joy  and  disdMer,  \\  of  love  and  of  hdte,  \ 

of  döing  and  ddring ! 

Prince  Henry: 

This  life  of  ours  \  is  a  wild   aeölian    hdrp  \  of  mdny  a 

joyous  strdin, 
But  linder  them  all  there  runs  |  a  loud  perpetual  wdil,  \ 

as  of  süuls  in  pdin, 
Elsie: 

Fdith  alone  can  Interpret  Iffe,  \\  and  the  heart  that  dche^ 

and  lleeds  with  the  st(gnta 
Of  pdin  y  I  alone  hears   the  likeness  of  Christ  ,^  and   cdn 

comprehi^nd  its  ddrk  enigma. 

Die  Verse  sind  also  sehr  frei  gebaut,  namentlich  hin- 
sichtlich der  Cäsur,  die  gewöhnlich  im  vierten  Takt  eintritt, 
stumpf  im  Vers  1,  5,  6,  klingend  im  Vers  2,  so  dass,  wie 
dies  meistens  in  diesen  Versarten  der  Fall  ist,  die  zweite 
Vershälfte  einen  jambisch  -  anapästischen  Rhythmus  hat. 
Die  meisten  Verse  haben  außerdem  noch  Nebencäsuren  an 
verschiedenen  Stellen.  Jambisch-anapästische  Verse,  wie  der 
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dritte,,  vierte  und  sechste,  sind  in  erheblicher  Minderzahl. 
Die  Reime  sind  klingend  und  stumpf,  aber  nicht,  wie  obige 
kurze  Probe  vermuthen  lassen  könnte,  regelmäßig  wechselnd. 
§  191.  Der  siebent aktige  trochäisch-daktyli- 
sche Vers  möge  durch  das  folgende,  The  Orammar  of 
EngUsh  Grammara  von  Goold  Brown  entnommene  (S.  880) 
theoretische  Beispiel  veranseliaulicht  werden: 

O'ut  of  ihe  kingdom  of  Cltrfst  shall  be  gdthered,  |  by  dngels 

o'er  Satan  victorioiis, 
All  that  offt^ndethy  that  lieüi,  that  fdileth  I  to  honour  his 

ndme  ever  gldrious. 
Stumpf  reimende  Verse  dieser  Art  begegnen,  allerdings 
als  Kurzzeilen  gedruckt,  in  einem  Liede  von  Rob.  Burns 
(S.  217); 

Wh4re  are  the  jot/s  I  have  7n(^t  m  tlie  morning,  |  that  ddnc\l 

to  the  ldrk'^8  early  sdngf 
IVhere  is  the  peace  that  awdited  my  wand' ring  '  at  ^vening 

the  icihl  woods  amdng? 
§192.  Der  sech  stakt  ige  trochäisch-daktylische 
Vers  möge  hier  zunächst  auch  durch  ein  theoretisches, 
streng  daktylisches,  noch  dazu  durch  eingeflochtene  Reime 
aufgelöstes  Beispiel  aus  Goold  Brown  (S.  880)  vorgeführt 
werden : 

Ttme  thou   art   ever  in  mötion ,   \  an    u^heels  of  the  ddys, 

years  and  dges : 
Restless  as  icdves  of  the  öcean,  \  ivhen  E'urus  or  Boreas 

rdges, 
Gewölmlich  kommt  dies  Metrum  in  Verbindung  mit 
jambisch-anapästischen  Versen  vor,  so  z.  B.  in  dem  frülier 
(§  184)  citierten,  vorwiegend  in  letzterer  Versart  geschrie- 
benen Gedicht  Confessions  (III,  60)  von  Eliz.-Barr.- 
Browning: 

Fdce  to  face  in  my  chdmher,  \  my  sHent  chdmberj  I  sdw  her : 
God  and  she  and  I  dnly,  \  there  T  säte  down  to  drdio  her 
Soul  through  the  clefts  of  confession ,  —    |   Speak ,    I  am 

höldtng  thee  fdsty 
As  the  dngel  of  resurrection  \  ihall  dö  tt  dt  thee  last! 
§  193.  Der  fiinftakt ige  trochäisch-daktylische 
Vers  begegnet  beiSwinburne    öfters   in  seinem  Century 
of  Roundels,  so  z.  B.  S.  5 : 
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S^irely  the  thöught  \  in  a  man* 8  heart  hopes  or  fdars 
Nota  that  forg^tfulnesa  \  ndeds  must  h^re  kave  stricken 
A'nguiah,  I  and  aw^etened  the  sMed-up  Springs  \  of  tears,  etc. 
Die  Verse  beginnen  sämmtlieh  mit  zwei  Daktylen  und 
verlaufen   dann    troehäiseh.     Die   Cäsur  ist   wandelbar   in 
Vers  1,    stumpf  im  zweiten,   in  Vers  2  gleitend  nach  dem 
zweiten,   in  Vers  3   Doppeleäsur:   klingend  im  ersten  und 
stumpf  im  vierten  Takt.     Die  Reime   sind  wieder   stumpf 
und  klingend. 

§  194.  Der  viertaktige  trochäisch-daktylische 
Vers,  den  schon  Puttenham  kennt  (S.  140),  ist  öfters  an- 
zutreffen, vereinzelt  reimlos,  wie  bei  Rob.  Southey  in 
The  Soldier's  Wife  (II,  140,  vgl.  Metrik  II,  §238),  gewöhn- 
lich aber  reimend,  wie  u.  a.  bei  Thackeray  in  The  Willoio 
Tree  (S.  211): 

Long  hy  the  willow-trees  \  vdinly  they  sought  her, 
Wild  rang  the  inother's  screams  \  oer  the  grey  wdter : 
Where  is  my  lövely  one?  \  where  is  my  dnug/Uer? 

Andere  Beispiele,  auch  mit  stumpfen  Reimen,  siehe 
Metrik  II,  §238,  danmter  auch  eines  aus  Swinburnes 
Century  of  Roundels  mit  vorwiegend  trochäischem  Rhythmus. 

§195.  Der  dreitaktige  trochäisch-daktylische 
Vers  kommt  mit  klingenden  Reimen  vor  bei  R.  Browning, 
The  Glove  (IV,  171): 

HSigho,  yaicned  one  day  King  Francis , 
Distance  all  vdltie  enhdnces! 

IVhen  a  man^s  biisy,  why,  Uasure 
Strikes  him  as  tcönderful  pUasure, 

Mit    stumpfen  Reimen  findet  er  sieh    in    einem  Liede    von 
Th.  Moore   (II,  291): 

Wh^re  skall  loe  bury  our  S/tdme? 
Whire,  in  xchat  desolate  pldce^ 
Hide  the  last  wrdck  of  a  ndme, 
Broken  and  stdin*d  hy  disgrdcel 
Mit  streng  daktylischem  Rhythmus,  auch  im  Ausgange,  be- 
gegnet er  in  einem  von  Goold  Brown   citierten   kleinen 
Gedicht  To  the  Katydid  (vgl.  Metrik  II,  §  239). 

$J  196.  Zweitaktige  daktylische,  respective  tro- 
chäisch-daktylische Verse,  aus  dem  entsprechenden  viertaktigen 
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durch  eingeflocbtenen  oder  leoninisehen  Reim  hervorge- 
gangen, sind  ziemlich  oft  anzutreffen,  gewöhnlich  allerdings 
mit  unterbrochenem  Reim  (abcb),  also  eigentlich  paarweise 
reimende  viertaktige  Verse ,  und  nur  fürs  Auge  in  zwei- 
taktiger  Anordnung  gedruckt,  wie  bei  Tennyson,  The 
Charge  of  the  h'ght  Brigade  (S.  260)  und  bei  Th.  Moore, 
Smig  (11 1,  50),  aber  doch  auch  wirklich  kurzzeitig  reimend, 
und  zwar  sowohl  mit  wechselnden  gleitenden  und  klingenden 
oder  gleitenden  und  stumpfen  Reimen,  wie  u.  a.  bei  R.  Bums, 
Jamie,  come  try  me  (S.  258)  und  bei  Th.  Hood,  The  Bridge 
of  Sighs  (S.  1): 

Bums: 
Tf  thou  should  dsk  my  love, 

Could  I  den  ff  thee? 
Tf  thou  icould  tofn  my  love, 

Jdmiey  come  trij  me, 

Th.  Hood: 
O'ne  viore    Unfortunate, 

Weary  of  hr^ath, 
liashly  importunate 

Oone  to  her  death  ! 

als  auch  mit  durehgehends  stumpfen  Reimen,  wie  bei 
Thackeray  in  The  Mahogany  Tree  (S.  51),  oder  auch  in 
Anlehnung  an  die  alte,  vierhebige,  alliterierende  Langzeile 
reimlos,  wie  bei  Longfellow  in  The  Saga  of  King  Olaf  I 

(S.  546): 

Thackeray:  Longfellow: 

Chrtstmas  ü  here:  T  am  the  Ood  Thor, 

Wfnds  whhtle  shrill,  T  am  the    War  God, 

Tcy  and  chill,  T  am  the   Thunderer! 

Little  care  we:  Here  in  my  Nörthland, 

Lütle  we  fear  My  fdstneas  and  fdrtres.'t, 

Wi'ather  without,  Reign  I  for  ^oer  ! 

Shc/tered  about  H4re  amid  (cebergs 

The  Mahogany  Trte,  Rille  1  the  ndtions. 

§  197.  Eintaktige  daktylische  Verse  dürften  nur 
in  ungleichmetrischen  Strophen  anzutreffen  sein,  obwohl  wir 
davon  kein  Beispiel  eitleren  können.  Zwei  vierzeilige  Halb- 
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Strophen  in  W.  Scotts  Pibroch  of  Donald  Dhu  (S  488;, 
von  denen  sieh  einzelne  zweitaktige  Verse  zu  Eintaktern 
auflösen  lassen,  mögen  diese  Versart  veranschaulichen: 

Come  away,  Fdater  come, 

Come  away,  Fdater  come, 

Hark  to  the  siimmonsl  Fdster  aiid  fdster, 
Cotiie  hl  your  (^h(ef,  vaasal, 

Wdr-array,  -P^S'^  ö/irf  groom, 

Gentles  and  commons,  Tenant  and  Mdster, 


KAPITEL  4. 

Unstrophische  ungleichmetrische  gereimte  Versverbin- 
dungen. 

§  198.  Unter  unstroj^hischen ,  iingleichmetrischen ,  ge- 
reimten Versverbindungen  verstehen  wir  paarweise  reimende 
ungleichmetrische  Verse,  die,  in  der  anfangs  gewählten 
Anordnung  regelmäßig  wiederkehrend,  zu  einem  Gedicht 
verbunden  sind. 

Eine  derartige  Versverbindung,  das  sogenannte  Poulter^s 
Mea^sure  (Alexandriner  und  Septenar)  tauchte  bereits,  wie 
früher  (§  138)  entwickelt  wurde,  in  mittelenglischer  Zeit 
auf  und  blieb  bis  jetzt  in  Verwendung.  Da  es  zeitweilig 
ziemlich  populär  war,  so  wurde  es  in  neuenglischer  Zeit 
auch  in  anderen  Versarten  nachgebildet. 

Als  die  gebräuchlichste  Abart  dieses  Metrums  ist  die- 
jenige Form  desselben  anzusehen,  in  welcher  die  Verse  einen 
jarabisch-anapästischen  Rhythmus  haben  und  dann  gewöhnlich 
als  Kurzverse  gedruckt  sind,  wie  z.  B.  in  einem  Gedicht  von 
Charles  Kingsley: 

JVJien  T  ivas  a  greenhorn  and  young, 

And  irdnted  to  be  and  to  dö, 
I  püzzled  my  brdina  about  chuosing  my  Kne, 

Till  I  föund  out  the  wdy  that  thinga  go. 

Vor  ihm  hatte  auch  schon  Rob.  Burns  ein  Lied  in 
diesem  Metrum  gedichtet:  Hertha  a  Health  to  them  that*a 
awa  rS.  245)  und  Ende  des  XVII.  Jahrhunderts  Philips 
einen  Bachanalian  Song  (Poets  VI,  560). 
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In  dem  nämlichen  Metrum  bewegen  sich  die  Nonsense 
Rhymes  von  Edward  Lear  (Book  of  Nonsense,  I^ondon, 
Routledge^  1843)  und  viele  humoristische,  durch  die  Tra- 
dition fortgepflanzte  „Vierzeilige"  ähnlicher  Art,  die  sich 
in  der  Regel  mehr  durch  grobkörnigen  Humor  als  durch 
Decenz  auszeichnen. 

Eine  seltener  vorkommende,  aus  trochäischen  Versen 
bestehende  Abart  begegnet  nur  vereinzelt  bei  LeighHunt, 
80  in    Wealth  and    Womanhood  (S.  277): 

Hdve  you  sden  an  heiress  in  her  jtwels  moitnted, 
Till  her  wMtk  and  she  seeni^d  one^  and  she  might  he  cduntedf 
Hdve  you  sden  a  hikom  ictth  one  rose  betwtxt  it? 
And  dtd  you  mark  the  grdteful  blush,  whdn  the  hridegrooin 

fix'd  iL 

§  199.  Von  sonstigen  ungleichmetrischen  Versverbin- 
dungen begegnen  namentlich  solche,  die  in  einem  Gliede 
aus  einem  fiinftaktigen ,  in  dem  anderen  aus  einem  vier-, 
drei-  oder  zweitaktigen  Verse  bestehen,  öfters,  namentlich 
bei  B  e  n  .1 0  n  s  0  n,  so  u.  a.  f  U  n  f-  und  viertaktige  Verse 
in  seiner  Übersetzung  von  Ode  XI,  Book  V  des  Horaz  {Poets 
IV,  596): 

Hdppy  is  Ä<f,  that  fr6m  all  btlsiness  cl(kir, 

As  the  old  rdce  of  mdnkind  were, 
Wiih  his  oton  dxen  tills  his  sire^s  left  Idnds, 

And  is  not  in  the  usure/s  bdnds; 
Nor  soldierlike,  stdrted  with  rough  aldnns, 

Nor  dr^ads  the  s^a^s  enrdged  hdrms,  etc. 

In  umgekehrter  Reihenfolge  verwendet  er  diese  Verse 
Ode  L  Book  IV  (ib.  597).  Bei  W  o  r  d  s  w  o  r  t h  in  dem  Gedicht 
Gipsies  (IV,  68)  begegnen  sie  in  paarweiser  Folge:  *  6^4**ö*^4etc., 
doch  nicht  strophisch  gegliedert. 

Fünf- und  dreitaktiger  Verse  JSßsösßa  ^^^'  bedient 
sich  Ben  Jonson  in  The  Forest,  XI.  Epode  (Poets  VI. 
S.  555  6)  und  in  umgekehrter  Folge  (JJaJjö  etc.)  Epigrams 
(Poets  IV,  546). 

Die  Verbindung  von  fünf-  und  zweitaktigen  Vei'sen 
kommt,  wie  es  scheint,  auch  bei  neueren  Dichtem  vor,  so 
bei  W.  S.  Länder   in  Miscellanies  CLXXV  (II,  649): 


-    257    - 

N(fv€r  may  storm  thy  p^aceful  bosom  v^x, 

Thou  lövely  Eixe! 
O^er  whoae  'pure  striam  that  music  y^aterntght 

Pour'd  fr^sh  delightj 
And  left  a  Vision  for  the  eye  of  Morn 

To  Iduijh  to  scorn,  etc. 

In  gekreuzter  Reimstellnng  mit  wechselnden  stumpfen 
und  klingenden  Reimen  begegnen  sie  bei  E 1  i  z.  B  a  r  r.-B  r  o  w- 
ning  in  A  Drama  of  Etile  (I,  12),  reimend  ''l\''lVlYl\  etc., 
und  bei  Rob.  Browning  in  A  Grammanan^s  Funeral  {IW, 
270),  reimend  V'Zl^lflV^;  etc. 

si  200.  Vier-  und  zweitaktige,  kreuzweise  stumpf 
und  klingend  reimende  Verse  kommen  vor  bei  Ben  Jonson, 
Epigrama  CXX  (Poets  IV,  545),  jambisch-anapästische  in 
gleicher  Bindung  bei  Rob.  Browning,  ProsjyiceYI,  152. 

Bei  dem  nämlichen  Dichter  begegnen  drei-  und  z  w  e  i- 
taktige  jambisch-anapästische,  nach  der  Formel  ^32*^3  i'^sJ^la 
reimende  Verse  in  The  Englishman  in  Italy  (IV,  186): 

Eortu,  Fortü^  my  beldved  one, 

Sit  here  by  my  sfde, 
On  my  knees  put  up  böth  little  feet ! 

I  was  mre,  if  I  trled,   etc. 

Bei  Eliz.  Barr.-Browning  findet  sich  dies  Metrum, 
welches  auch  als  fünftaktige ,  jambisch-anapästische  Reim- 
j)aare  angesehen  werden  könnte,  durch  eingeflochtenen  Reim 
nach  der  Formel  *32*32*'82*'s2  ®^c-  aufgelöst^  in  A  Drama  of 
Exile  (I,  3).  Andere  Beispiele  für  diese  verschiedenen  Vers- 
verbindungen  s.  Metrik  II,  §§  244 — 248. 

In  großer  Mannichfaltigkeit  begegnen  ungleichmetrische 
fortlaufende  Versverbindungen  in  den  später  (Buch  II,  Ab- 
schnitt II,  B,  Kapitel  3)  zu  betrachtenden  unstrophischen  Oden. 

KAPITEL  5. 

Nachbildungen  und  Nachahmungen  antiker  Vers-  und 

Strophenarten. 

§  201.  Unter  den  in  englischer  Sprache  versuchten 
Nachbildungen  antiker  Vers-  und  Strophenarten  ist  der 
englisclieHexameter  das  wichtigste  Metrum.  In  seiner 

Srlii)>per,  (irundr.  d.  engl.  Metrik.  17 
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Entwicklnngsgesclnchte  lassen  sich  zwei  Epochen  unter- 
scheidon  :  diejenige  der  ersten  Einführung  in  die  engli- 
sclie  Poesie  in  der  zweiten  Hälfte  des  1 6.  Jahrhunderts  und 
diejenige   seiner  Wiederbelebung   im    18.  Jahrhundert. 

Eingeführt  wurde  er  in  die  englische  Dichtkunst  von 
Gabriel  H  a  r v e y  ( 1545  —  1 630j.  der  in  seinem  Encomiutn 
Lauri  den  Versuch  machte,  den  altclassischen  (|uantitierendeii 
Vers  in  der  accentuierenden  englischen  Sprache  unter  mög- 
lichster Beobachtung  der  Quantität  der  Silben  nachzubilden. 

An  ihn  schlössen  sich  an  Sir  Philip  Sidney  mit 
einigen  in  diesem  Metrum  geschriebenen  poetischen  Ab- 
schnitten in  seiner /J/va<//r7,  St  anj'liurst  (154o — 1618),  der 
die  vier  ersten  Rücher  Virgils  in  quantitierenden  Hexa- 
metern übersetzte .  A  b  r  a  h.  F  r  a  u  n  c  e .  der  159 1  Virgils 
Alexis  und  der  Metriker  Wm.  Webbe,  der  dessen  Georgien 
und  zwei  Ecloge  gleicijfalls  in  quantitierenden  Hexametern 
übersetzte,  VersucluN  die  wegen  der  Schwierigkeit,  die  engli- 
sche Sprache  quantitierend  zu  behandeln,  nur  wenig  Erfolg 
hatten.  Doch  aucli  der  mehr  accentuierend  und  daher  ge- 
scliickter  gebaute  Hexameter  Robert  Greene's.  der  sich 
dieses  Metrums  in  einigen  kleineren  Dichtungen  bediente, 
blieb  ohne  Nachfolge,  und  so  gerieth  es  wälirend  der  Re- 
volutionszeit ganz  in  Vergessenheit. 

Gegen  die  Mitte  des  18.  Jahrhunderts  wurde  es  neu 
belebt  von  einem  anonymen  Übersetzer  der  ersten  und 
vierten  Ecloge  Virgils.  Doch  nahmen  erst  zu  Ende  des  18.  Jahr- 
hunderts die  Hexameter-Dichtungen  einen  neuen  Aufschwung 
durch  das  Studium  der  deutschen  Dichtung,  namentlich  der 
Klopstock\schen  Messiade,  woraus  einzelne  Abschnitte  von 
William  T  a  y  1  o  r  (1 7ßo — 1836)  im  Metrum  des  Originals 
ins  Englische  übersetzt  wurden.  Dieser  schrieb  auch  einzelne 
Stellen  aus  dem  Ossiaa  in  englische  Hexameter  um  (ver- 
öÜ'entlicht  im  Juni  1796  im  Monthly  Ma(/azmej  und  hob 
hervor,  dass  der  Hexameter  in  der  Behandlung  der  Deutschen, 
nämlich  in  accentuierender  Nachbildung  und  mit  Substituierung 
des  Trocliäus  für  den  Spondeus,  in  der  englischen  Sprache 
ebenfalls  verwendbar  sei.  Coleridge  schrieb  um  diese 
Zeit  einige  kleinere  Gedichte,  w^ie  Hymn  to  ihe  Barth, 
j}fahomef  etc.,  und  Southev  verfasste  namentlich  seine 
Dichtung  A   Viston  of  Judgment  in  diesem  Metrum. 
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Aber  erst  Mitte  des  19.  Jahrhunderts  kam  der  eng- 
lische Hexameter  thatsächlieh  etwas  mehr  in  Aufschwung 
und  wurde  gepflegt  theils  in  Übersetzungen  aus  dem  Deut- 
schen, unter  denen  die  bisher  mindestens  fünfmal  (zuerst 
Oxford  1850  von  Cochrane)  übersetzte  Goethe'sche  Dichtung 
^Hermaun  und  Dorothea"  den  ersten  Rang  einnimmt,  theils 
in  Übertragungen  classischer  Diclitungen,  besonders  Homers 
und  Virgils,  theils  endlich  in  Originalgedichtcn .  unter 
denen  aber  nur  diejenigen  des  Amerikaners  Longfellow, 
namentlich  dessen  Evangeline  und  The  Children  of  fhe  LonVs 
Sftpper,  wirklich  populär  geworden  sind. 

vi  202.  Der  Hexameter  ist  bekanntlich  ein  sechsfüßiger, 
katalektischer  Vers,  der  aus  fünf  aufeinanderfolgenden  l»ak- 
tvlen  bestehen  kann,  während  der  letzte  Fuß  um  eine 
kurze  Silbe  verkürzt  ist.  Doch  ist  die  Freiheit  gestattet, 
—  und  eben  dadurch  wird  die  größte  Mannichfaltigkeit  im 
Rhythmus  dieses  Verses  erzeugt  — .  dass  an  allen  Ver.^- 
stellen  statt  des  Daktylus  ein  Spondeus  eintreten  kann,  mit 
Ausnahme  des  fünftes  Fußes ,  wo  dies  sehr  selten  der  Fall 
ist,  während  der  sechste  Fuß  statt  des  Trochäus  gleich- 
falls den  Spondeus  zulässt,  so  dass  die  folgende  Formel 
den  Vers  darstellt: 


t  9  9  t  f 


Die  vielen  einsilbigen  Wörter  in  der  englischen  Sprache 
und  namentlich  die  Armut  derselben  an  Spondeen  bilden 
die  Hauptschwierigkeit  bei  der  Nachbildung  dieses  ifetrums 
im  Englischen. 

Ganz  verfehlt  war  der  auch  in  neuerer  Zeit  von 
Gayley  {Transactions  of  the  Philological  Societtj,  1862  3, 
Pt.  I,  p.  CT — 85)  u.  a.  gemachte  Versuch,  den  Hexameter 
nach  den  Gesetzen  der  Quantität  im  Englischen  nach- 
zubilden. Als  praktisch  undurchführbar  erwies  sich  auch 
das  von  Matthew  Arnold  {On  translatinci  Homer ^  London 
1862)  u.  a.  empfohlene  und  bethätigte  Verfahren,  den 
Rhythmus  des  Verses  zu  regeln  nach  dem  Accent,  aber 
unter  Berücksichtigung  der  Quantität.  Das  einzig  rationelle 
Verfahren  war  das  bereits  von  \Vm.  Taylor  nach  dem 
Vorbild  der  Deutschen  empfohlene,  den  Hexameter  lediglich 

IT* 
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acccntuierend  mit  Snbstituierung  des  accentnierenden  Trochäus 
für  den  Spondeus  zu  bilden ,  wie  dies  u.a.  S  i  r  J  o  h  n 
Herscliel  in  seiner  Homerübersetzung,  Longfellow  in 
seinen  Originaldicbtungen  u.  a.  thaten. 

Obwohl  auch  auf  diese  Weise  manche  Härten .  ebenso 
wie  im  deutschen  Hexameter,  unvermeidlich  sind,  und  ob- 
wohl im  Englischen  namentlich  zahlreiche  Verse  vorkommen, 
die  fast  nur  aus  einsilbigen  Wörtern  bestehen ,  wie  z  B. 
die  folgenden  in  Longfellow's  Evayigeline: 

WInte  as  the  snow  were  his  locka,  and  his  cheekft  as  hnhcn 

OH  the  (iak  l^aves    — 
A'nd  the  yreat  stal  of  the  law    tras  set  like  a  siin  an  a 

mtirgin  — , 

so  zeigen  doch  Stellen  wie  die  folgenden  Anfangsverse  der- 
selben Dichtung: 

Thfs    in  the  forest  priineval.     The  mvrmurmg  pines  and 

the  hemlocks, 
Bt^arded  frith  mnfts,  and  in  gdrmenfs  green,  indistinct  in 

the  ixrilight, 
Stand  like  Druids  of  4ld,  vnth  voices  sdd  and  j>roph^U'c^ 
Stdnd  like  hdrpers  hoar ,    with    brards    thnt  rest  on  their 

husoms, 
Lnud  from  its  rocky  cdoernSy  the  ddep-voired  neighhouring 

ocean 
Spe'jks,  and  in  dccentA   di^consolate    nnswcrs  the  intil  of 

the  fnreM, 

dass  auch  der  englische  Hexameter,  ebenso  wie  der  deutsf^he. 
bei  solcher  Behandlung  wirklichen  Wohlklangs  fähig  ist. 
Zahlreiche  andere  Proben  früherer  Hexameterdichtungen 
und  genauere  Literaturangaben  s.  Metrik  II,  SS  249— 250. 
sowie  in  der  grundlegenden  Abhandlung  von  C.  Elze:  Der 
englische  Hexameter.  Programm  des  Gymnasiums  zu  Dessau. 
1867  (vgl.  auch  F.  E.  Schelling,  Mod.  Lang.  Notes  180O,  VII. 
423—427). 

§  203.  Gleichzeitig  mit  den  wiederholt  auftauchenden 
Versuchen,  den  Hexameter  in  die  englische  Poesie  einzu- 
führen, wurden  auch  Mitte  des  16.,  ferner  im  18.  und  19.  Jahr- 
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hundert  andere  antike  Vers-  und  Strophenarten  in  englischer 
Sprache  nachgebildet,  so  zunächst  das  elegischeMetrum 
der  Alten  (Hexameter  mit  nachfolgendem  Pentameter)  u.  a. 
vonSidney  in  der  Arcadta,  Von  neueren  nach  accentuierter 
Methode  gebauten  Versuchen  möge  Coleridge's  Über- 
setzung von  Schillers  bekanntem  Distichon  citiert  werden: 

Fn  the  hexdmeter  rises  (he  fountaMs  sUvery  columiij 
Tu  the  pentnvietev  uye  fdlling  in  vielody  buch. 

In  gereimten  Versen  dieser  Art  schrieb  u.  a.  Swinburne 
s-ein  Gedicht  Hesperxa  {Foets   and  Ballada,  I,   1868)  p.  200: 

O'  ut  (tf  the  goldtn  reniote  wild  we'at,    where    the    sea    iri- 

thout  shore  is, 
Füll  of  the  strnset y  and  sdd ,    if  at  all,    irith   the  fdl- 

nens  of  Joi/y 
An  a  irhid  sets  in  with    the  (hitumn    that  bluirs  from  the 

rcgion  of  sto)'it\s, 
BliUcs    from    a    perfume    of    songs    and    of   nu'nwriem 

beloved  from  a  hntf. 

liemerkenswert  ist  hier  im  dritten  Verse  der  auch  son.st 
im  englischen  Hexameter  gelegentlich  vorkommende  Auftakt. 

Von    Sidnev    wurde    in    der    Arcadia    S.  229    {o)V^\ 

»■ 

XXXVII)  ferner  noch  der  Asclepiadeus  minor  gebildet, 
welcher  die  Form  '  -  '         ''  I   '—      '      "  '**'^^- 

0'   siceet   iroudsy  the  deUght  \  of  solitdrinesse! 
0'  hotr  mach  I  do  like  \  your  solitdrinesse! 
Whcre  man's  minde  hath  a   freed  '  considera'finn, 
i/f  goodnesse  to  recvicr  |  locely  dircction :  etc. 

Von  dem  jambischen  S e n a r  Spenders  citiert  (ruest 
tll«  270)  folgernde  Verse: 

Note  doc  I  nfghtly  tniste,  j  n-dniing  my  Idndely  n-sfe, 
Nmv  doe  I  dn'ily  stiirve,  \  irdnting  nty  Ucely  foode, 
Noir  dne  I  dlwayrs  dye,  |  irdnting  my  tintely  mirth. 

Sidney  verwendete  in  der  J/c«rfm  S.  22^  {2)V>,  XXX VI) 
elfsilbig(»,  durch  Wiederkehr  eines  Kefrainversc.<  zu  >echs- 
zeiligen  Strophen  verbundene,  Phaleucialces  genannte  Verse. 
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die  den  nämliclieii  Rhythmus  haben,  wie  die  Hendeca^yllahic» 
neuerer  Dichter,  z.B.  S\vinburne*s  (Poems  I,  233): 

Tn  the  mdntk  of  the  long  decUne  of  röses 

T  beludding  the  Stimmer  dSad  before  me, 

Sit  my  face  to  the  sea  and  journeyed  silent,  etc. 

ein  Metrum ,  welches  Coleridge  (S.  252)  in  ungenauer 
Weise  nachahmte ,  indem  er  für  den  ersten  Fuß  einen 
Daktylus  einsetzte: 

Hcar,  my  beloved,  an  6ld  MiU^ian  storyl  — 
Hfghj  and  embosom^d  in  cöngregdted  Idnreh, 
Glimmer' d  a  i^mple  npon  a  breezy  headland:  etc. 

Endlicli  sei  noch  der  gereimten  Choriambics  Erwähnung 
gethan,  die  sich  gleichfalls  bei  Swinburne  (Poems  II, 
141 — 143)  vorfinden: 

Luve,  v'hat  diled  thee  to  leave  Ufe  that  was  mdde  liwely, 

we  thöughtj  wüh  Ibve? 
Whdt  stceet   vfstons  of  slt^ep  lured  thee  awdy,  down  from. 

the  light  abhvef 
Whdt  Strange  fdces  of  drtfams,  vöices  that  cdlled,  hdnds 

that  were  rdised  to  whve, 
Lured   or    led   thee,    alds ,  out  of  the  sun ,    döicn    to  the 

snnless  graue  f  etc. 

sj  204.  Von  classischen  Strophenarten,  die  wir 
hier  aus  Zweckmäßigkeitsrücksichten  anschließen,  ist  zunächst 
die  sapphische  öfters  nachgebildet  worden.  Das  Schema 
derselben  ist  das  folgende: 


—       — 

— 

K^ 

\-/ 

\^ 

f 

v_/ 

f 

K,' 

V_>' 



v_/ 

t 

•--' 

-  - 

t 

\_J 

\^ 

In  Strophen  dieser  Art,  deren  Verse  wieder  wegen  der 
aus  drei  und  zwei  Längen  (dem  Molossus  und  dem  Spondeus> 
bestehenden  Versfüße  im  Englischen  recht  schwer  nachzu- 
bilden sind,  dichteten  Sidney,  der  gleichzeitige  Metriker 
\Vm.  Webbe,  im  18.  Jahrhundert  Dr.  Watts,  Cowper^ 
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Southey  (vgl.  Metiik  II,  §  253),  in  neuester  Zeit  Swin- 
burne,  aus  dessen  Poenis  and  Ballade  (I,  p.  234)  eine 
Probe  mitgetheilt  werden  möge: 

A'U  the  night  sleep  cam^,  not  upon  my  eyelids, 
Shed  not  deWy  nor  shöok  nor  unclosed  a  feather, 
Yet  nnth  Ups  ahnt  dose  and  toith  eyes  of  tron 

Stood  and  beheld  me. 

Von  anderen  classisehen  Vers  und  Strophenarten  ist 
noch  die  alcäisehe  Strophe  bisweilen  nachgeahmt 
worden,  so  von  Tennyson.  Die  Form  des  lateinischen 
Originals  ist: 


-  .        V_x        —  I      -—        \--'         v_-- 

.^^       —      \^      —         -      -  \_> 

-  —      v.^       V .'      —       v^'      v^' 


Tennyson's  Gedicht  ist  eine  Ode  an  Milton  (S.  281): 

0  mighty  tnOutVd  inventör  Öf  harmönies. 

0  skilled  tö  sing  öf  'Urne  ör  Eternity, 
Gödgift^d  orgänvoice  df  England, 
MlltÖn,  ä  name  tö  resoünd  för  ages. 

Femer  finden  sich  noch  in  Sidney's  Arcadia  S.  227 
(232;  XXX Vj  und  533  an akreon tische  Strophen  verschiedenen 
Umfangs,  bestehend  aus  3 — 11  Versen,  die  nach  Art  der 
folgenden  gebaut  sind: 

My  Muse,  ichat  alles  this  drdour  f 
To  blase  my  onely  st^crets? 
Aids,  tt  is  no  glory 
To  sing  mine  dwne  decdid  state, 

S  205.  Im  Anschluss  an  die  Nachbildung  altclassischer, 
reimloser  Vers-  und  Strophenarten  sind  noch  einige  andere, 
auf  dem  gleichen,  von  Orm  mit  seinem  reimlosen  Septenar 
zuerst  erfolglos,  von  Surrey  mit  seinem  blank  verse  dann 
desto  erfolgreicher  bethätigten  Streben  nach  Befreiung  vom 
Endreim  beruhende  Nachahmungen  jener  Vers-,  respec- 
tive  Strophenarten  zu  erwähnen.  Zu  Anfang  des  17.  Jahr- 
hunderts  versuchte   der   Theoretiker  Thomas   Campion 
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mit  seinen  Observations  on  the  Arte  of  Englinh  Poesy,  London 
1602,  gewisse,  meist  trochäische,  reimlose  Vers-  und  Strophen- 
arten, so  dreitaktige  stumpf  und  fünf  taktige  klingend 
reimende  trochäische  Verse,  ferner  Distychen,  bestehend  aus 
(3inem  fünftaktigen  jambischen  und  einem  sechstaktigen 
trochäisehen  Verse  (beide  stumpf  endigend),  außerdem  eine 
freie  Nachahmung  der  sapphischen  Strophe  und  andere  reim- 
lose, Metrik  II,  S  254  mitgetheilte  und  besprochene  Strophen- 
arten einzuführen,  die  hier,  da  sie  ohne  Nachfolge  blieben, 
nicht  näher  erörtert  zu  werden  brauchen.  Denn  ähnliche 
Versuche  späterer  Dichter  sind  höchst  wahrscheinlich  unab- 
hängig davon  entstanden. 

So  begegnet  eine  der  Formel  "f**"^  entsprechende  Strophe 
bei  Mi  1  ton  in  seiner  Nachbildung  der  fünften  Ode  des 
T.  Buches  des  Horaz  und  bei  Co  11  ins,  Ode  fo  Eifitirnj 
(Poets  IX,  526)  : 

If  (lught  of  oaten  stop,  or  pdstoral  smig, 

May  hupe,   chast  Eve.  to  soothe  thy  modcst  rarj 

Like  thy  own  sdlemn  sprhigs. 

Thy  Springs,  and  dfßing  gnles: 

Derselben  Strophe  bedient  sich  auch  Southe y  (11,  14;')), 
von  dem  noch  mehrere  andere  reimlose  Strophen  herrühren, 
entsprechend  den  Formeln  ''Y\  (11,  212),  l''\\  (II,  210)  (beide 
aus  anapästischen  Versen),  ^'^^  (IT.  148),  '«'"^s  (U,  li>9)r  T"^ 
(II.  182),  "1*^^  (IL  187),  j!;;fj  (II,  189^;  sämmtlich  aus  jambi- 
schen Versen. 

Derselbe  Dichter  gebraucht  auch  eine  fünfzeilige  Strophe, 
gleichfalls  aus  jambischen  Ver.sen  von  der  Form  5!^"^ 3  (III. 

255'   und   eine   andere   von   der   Form  iXl'll  in   seiner  Ode 
The  Battlr  of  Algiers  (III,  2o;V) : 

O' ite  day  of  drdadful  occupdtioii  vuWe, 

Ere  EnglaiuVs  gnllafU  ships 
ShdlL  of  their  htauty,   pomp,  and  pinrer  disrnbed y 

Like  sea-hirds  on  the  st'mny  mdin, 

Hock  idly  in  the  port. 

Einer  ähnlichen,  nach  der  Formel  ''^\^*^3  gebauten  Strophe 
bedient  sich  auch  Eliz.  Barr.-Bro wning  mThf  Mcasure 
(III,  114). 
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Verschiedene  gleichmetrische  und  ungleiehmetrische 
Strophen  dieser  Art  begegnen  auch  bei  Lord  Bulwer 
Lytton  in  seinen  Lost  Tales  ofMiletus,  so  eine  aus  drei 
Coleridge'schen  Hendekasjdlaben  nebst  einem  stumpf  endi- 
genden Verse  ähnlicher  Art  gebildete  hübsche,  der  Formel 
^--^-^-'l  entsprechende  Strophe  in  Cydippe  (S.  227): 

Fair  est  and  hurdiest  of  the  youths  in  Ceos 
FhhirisNd  Acöntuis  free  from  looe's  sireet  trouhle, 
Pvre  as  when  first  a  childy  in  liir  child-chWu^, 
Chdnting  the  goddess  of  the  silver  boir. 

In  einer  anderen  Strophe  in  V7ie  Wife  ofMiletus  lässt 
er  einen  gewöhnlichen  ,  stumpf  endigenden  hlnnk  verse  mit 
einem  Hendekasyllabus  abwechseln ;  eine  dritte  von  der 
Form  *''*'4  (S.  217)  besteht  aus  troehäischen  Versen. 

Sonstige  dort  von  ihm  gebrauchte,  aus  gewöhnlichen 
iunf-  und  drcitaktigen  Versen  bestehende  Strophen  ent- 
sprechen  den  Formeln  ^^^  (S.  1).  ^^^3  i^-  71),  «"'^-r.t 

Eine  andere  in  Corinna  (S.  115).  nach  der  Formel  ^Y'\ 
gebaut,  hat  einen  vorwiegend  daktylischen  Rhythmus: 

Glducon  of  LesboSy  the  son  of  Euphorion, 
Biirned  for  Corinna,  the  hlue-eyed  Milesian. 
Nor  vhkher  nor  fdther  had  shi: 
Beauti/  and  irMlth  had  the  nrphaiu 

Strophen  ähnlicher  Art  aus  trochäischen  Versen  bedient 
sich  auch  Longfellow,  so  einer  von  der  Form  3**4''.^  in 
To  an  old  Danish  Song-Book  und  einer  anderen,  entsprechend 
der  Formel  ""l^.  in  The  Golden  MileStoup, 

Zweihebige.  jambisch -anapästische,  klingend  endigende 
Verse  wendet  er  an  in  The  Nun  of  Nidaros  fS.  570) ,  wo 
die  sechszeilige,  stroi)hischc  Eintheilung  nur  durch  die  syn- 
taktische Gliederung  kenntlich  gemacht  ist,  ebenso  wie  bei 
den  dreizeiligen ,  aus  viertaktigen  daktylischen  Versen  be- 
stehenden Strophen  in  Southey's  Gedicht  The  Soldier.s 
Wife  (II,  140),  während  sie  bei  dem  bekannten,  gleichfalls 
in  dreizeiligen ,  aus  fünftaktigen ,  klingend  endigenden 
Versen  bestehenden  Stroi)hen  geschriebenen  Gedicht  von 
(.'h.  Lamb,    betitelt    77/<?   Old   Familiär  Faces ,   durch    den 
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zum  Srhluss  jeder  Strophe  wiederkehrenden  Refrain  erfolgt. 
Beispiele  für  diese  verschiedenen  Versai'ten  s.  Metrik  II, 
SS  2f)ö— 258. 

In  reimlosen ,  ungleichmetrischen  Versen  sind  auch 
manche  der  in  Buch  ii,  Abschnitt  11,  B,  Kap.  3,  zu  er- 
wähnenden nnregelmiißigen,  sogenannten  Pindarischen  Oden 
abgefasst. 


II.  BUCH. 

DER  STROPHENBAÜ. 

I.  Abschnitt.  Allgemeiner  Theil. 

KAPITEL  1. 

Definition  der  Grundbegriffe:  Strophe,  Reim,  Reimarten. 

5^  206.  Die  Strophenbildung  besteht  sowohl  in  den  an- 
tiken Diehtungsformen ,  wie  auch  in  den  mittelalterlichen 
und  modernen  Nachbildungen,  Nachahmungen  und  Abkömm- 
lingen derselben  in  der  Verbindung  der  Verse  zu  einem  ge- 
gliederten Ganzen.  Das  Wort  Strophe  bedeutet  eigentlich 
Wendung  und  bezeichnet  ursprünglich  die  Umkehr  des  ge- 
sungenen Liedes  zur  anfänglichen  Melodie.  Der  Melodie, 
einer  nach  den  Gesetzen  des  Rhythmus  und  der  Modulation 
geordneten  Folge  von  Tönen,  entspricht  in  der  Poesie  eine 
nach  den  Gesetzen  des  Rhythmus  geordnete  Folge  sinn- 
gebender Worte,  und  dem  melodischen  Abschluss  der  ersteren 
ist  der  Gedankenabschluss  der  letzteren  analog.  Innerhalb 
der  Strophe  treten  aber  auch  gewisse  Ruhepunkte  und  Ab- 
schnitte zu  Tage;  diese  hängen  mit  der  Entstehung  der  Strophe 
aus  einzelnen  Perioden  zusammen.  Diese  letzteren  sind 
wieder  aus  den  früher  erwähnten  rhythmischen  Reihen  zu- 
sammengesetzt, welche  ihrerseits  aus  einer  zusammengehörigen 
Folge  von  Einzeltakten  bestehen ,  die  einem  rhythmischen 
Hauptaccente  unterworfen  sind.  Bei  kürzeren  Versen  fällt 
das  Ende  der  rhythmischen  Reihe  in  der  Regel  mit  dem 
Versende  zusammen;  längere  Verse  enthalten  dagegen 
meistens  zwei  oder  auch  mehrere  rhythmische  Reihen  (vgl. 
dazu  die  früheren  Bemerkungen  in  §§  2,  68  und  die  von  der 
Gliederung  der  Strophe  handelnden  Paragraphen  215 — 21 0\ 
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Die  wesentlichen  ßestandtheile  der  Strophe  sind  die 
Verse ,  und  für  den  Bau  zusammengehöriger  Strophen ,  die 
in  ihrer  Gesammtheit  ein  Gedicht  bilden ,  gilt  in  der 
antiken  Poesie  und  ebenso  in  der  mittelalterlichen  und 
neueren  die  Kegel  (die  jedoch  für  die  letztere  keine  aus- 
nahmslose ist),  dass  die  Verse  derselben  liinsichtlich  ihrer 
Zahl,  ferner  ihrer  Länge,  also  der  Anzahl  ihrer  Füße  oder 
Takte,  ihres  rhythmischen  Baues  und  ihrer  Anordnung  ein- 
ander gleichen  müssen.  Für  die  antike  Metrik  war  es  zum 
Bau  eines  strophischen  Gedichtes  ausreichend,  die  Verse  des- 
selben zu  einer  gewissen  Anzahl  von  diesen  Gesichtspunkten 
aus  einander  gleichender  Gruppen  zusammenzufügen,  und 
auch  in  der  modernen  Poesie  kann  in  Nachahmung  des 
antiken  Strophenbaues  eine  derartige  Gliederung  der  Verse 
für  die  Bildung  von  Stroplien  ausreichen ,  wenn  dies  auch 
nur  selten  geschieht  (vgl.  §§  204,  20ö). 

Zu  dieser  Ai-t  der  Strophenbildung  kommt  jedoch  in 
der  mittelalterlichen  und  neueren  Poesie  der  westeuropäischen 
Culturvölker  noch  ein  neues .  wichtiges ,  gewöhnlich  an- 
gewandtes Mittel  hinzu ,  nämlich  die  Verbindung  der  ein- 
zelnen Verse  der  Strophe  durch  den  Endreim,  und  in 
dieser  Hinsicht  hat  das  dem  oben  erwähnten,  der  Verszahl 
und  der  Versgleicbheit  zusammengehöriger  Strophen  analoge 
Gesetz  Giltigkeit,  dass  die  Stellung  der  Reime,  welche  die 
einzelnen  Verse  zu  Strophen  verbinden ,  in  allen  Strophen 
die  gleiche  sein  muss. 

§  207.  Von  den  drei  früher  (S  5)  erwähnten  Arten  des 
Reimes  im  Allgemeinen,  Alliteration,  Assonanz  und 
Endreim,  kommt  hier  nur  die  letztere  in  Betracht.  In  der 
angelsä(;lisischen  Poesie  kommt  der  Endreim  zwar  in  ein- 
zelnen Gedichten,  wie  früher  (§H1)  erwähnt  wurde,  mit 
Bewusstsein  und  Absicht  durchgeführt  vor,  findet  aber  zur 
Strophenbildung  dort  keine  Verwendung.  Dies  geschieht 
erst  in  der  mittelenglischen  Zeit  durch  den  Eintiuss  und 
nach  dem  Vorbild  der  mittellateinischen  und  romanischen 
Jivrik. 

Der  EinHuss  der  mittellateinischen  Lyrik  auf  die  alt- 
englischen Strophenformen  ist  sof(»rt  erklärlich  durch  die 
Stellung  der  lateinischen  Sprache  als  der  internationalen 
Kirchen-  und  Gelehrtenspmche  des  Mittelalters.  Der  Einfluss 
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der  provenzalisch-nordfmnzösischen  Lyrik  auf  die  mittel- 
englische  wurde  durch  verschiedene  Factoren  ermöglicht, 
so  z.  B.  durch  die  vielfachen  Berührungen  der  westeuropäi- 
schen Völker  mit  einander  während  der  Kreuzziige,  ferner 
namentlich  durch  die  politische  Verbindung  Englands  mit 
Franki-eich  seit  der  Eroberung  des  britischen  Insellandes  durcli 
die  Normannen,  ein  Ereigniss,  welches  die  zeitweilige  Herr- 
schaft der  normannisch-französischen  Sprache  daselbst  zur 
Folge  hatte,  und  femer  durch  die  1152  erfolgte  Vermählung 
des  Herzogs  Heinrich  von  der  Normandie,  der  1154  den 
englischen  Thron  bestieg,  mit  der  Witwe  Ludwigs  VII.  von 
Frankreich.  Eleonore  von  Poitou,  in  deren  Gefolge 
der  Troubadour  Bernart  von  Ventadorn  nach  England 
kam,  wohin  ihm  sowohl  unter  der  Regierung  jenes  Königs, 
als  auch  unter  derjenigen  seines  Nachfolgers  Richard  Löwen- 
herz, der  selbst  Lieder  in  provenzalischer  und  französischer 
Sprache  abfasste,  bald  zahlreiche  andere  Dichter  und  Sänger 
nachfolgten ,  die  ihre  Kunst  in  England  verbreiteten  und 
auch  die  allmählich  dort  wieder  erwachende  nationale  Lyrik 
damit  befruchteten.  Doch  ist  zu  bemerken,  dass  die  zum 
Theil  sehr  kunstvollen  strophischen  Formen  der  proven- 
zalischen  und  nordfranzösischen  Lyrik  vielfach  dem  ger- 
manischen Wesen  und  noch  mehr  wohl  dem  vorläufig  noch 
wenig  fiigsamen  und  schmiegsamen  Charakter  der  eng- 
lischen Sprache  widerstrebten.  So  kam  es,  dass  manche  der 
kunstvolleren  Formen  provenzalischer  und  nordfranzösischer 
Lyrik  und  Reimkunst  in  der  englischen  Sprache  gar  keine 
Nachahmung  fanden,  andere  nur  in  modificierter ,  freilich 
oft  sehr  origineller  Grestalt,  und  nur  die  einfacheren, 
größtentheils  auch  in  der  mittellateinischen  Poesie  vor- 
handenen ,  ziemlich  früh  und  im  ganzen  wenig  oder  gar 
nicht  verändert  nachgebildet  wurden. 

§  208.  Hinsichtlich  der  Arten  des  für  den  Strophen- 
bau so  bedeutsamen  und  wichtigen  Endreims  sind  drei 
Hauptgruppen  zu  unterscheiden ,    welche  sich   sondern : 

A)  nach   der   Zahl   der  vom   Reim   betroffenen    Silben, 

B)  nach  der  Beschaffenheit  derselben,  C)  nach  der 
Stellung  des  Reimes  im  Verhältniss  zum  Vers  und  zur 
Strophe.  Mit  diesem  letzten  Punkt  im  innigsten  Zusammen- 
hange steht  die  Verwendung  des  Reimes  für  den  Strophenbau. 
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Die  Gruppe -4  umfasst  drei  Unterarten,  nämlich: 

1.  den  einsilbigen  oder  stumpfen  Reim,  wie 
hand  :  land,  face  :  grace,  und 

2.  den  zweisilbigen  oder  klingenden  Reim,  wie 
ever  :  never  j  brother  :  mother ,  treasure  :  measure ,  suppression 
:  transgresaion ,  oder  auch  owe  me  :  know  me  Shaksp. .  Ven. 
52^3/ T),  bereft  me  :  left  me  ib.  488/41.  Diese  beiden  Arten 
werden  auch  wohl  männlicher  und  weiblicher  Reim 
genannt  nach  einer  von  den  Dichtern  und  Metrikern 
der  Provenzalen,  die  zuerst  unter  den  westeuropäischen 
Völkern  theoretische  Untersuchungen  über  den  Versbau  an- 
stellten, eingeführten  Bezeichnung,  entnommen  von  den  ein- 
silbigen männlichen  und  den  zweisilbigen  weiblichen  Ge 
schlechtsformen  des  provenzalischen  Adjectivs ,  wie  masc. 
bos,  fem.  bonay  masc.  amalz,  fem.  amada. 

Die  8.,  seltenere  Unterart  ist  der  dreisilbige  oder 
gleitende  Reim  ;  gymnastical :  ecclesiastical  Byron.  Beppo 
8.  qualiiji  :  liberalütj  ib.  30,  Idvgh  of  them  :  half  of.  them 
ib.  98.  Reime  dieser  letzteren  Art  könnten  auch,  ebenso 
wie  die  unter  Ä  2  erwähnten  zweisilbigen,  wie  owe  me:knoic 
me,  als  zusammengesetzte  Reime  eine  besondere  Unter- 
art bilden,  da  sie  als  eine  öfters  vorkommende,  meist  komisch 
wirkende  Reimart  den  gebrochenen  Reimen  (s.  §  209  B,  3) 
verwandt  sind. 

Ji  209.  Zur  Gruppe  B  sind  zahlreichere  Unterarten 
zu  rechnen,  nämlich  : 

1.  der  rührende  oder  reiche  Reim,  der  dann  ein- 
tritt, wenn  zwei  Wörter  von  gleicher  Lautung,  aber  ver- 
schiedener Bedeutung  mit  einander  reimen ,  und  zwar  sind 
dabei  drei  besondere  F  ä  1 1  e  möglich,  nämlich  a^  es  reimen 
zwei  einfache  Wörter  mit  einander,  wie  londe  (Inf.)  :  I<>nde 
(Sub.st.)  K.  Hörn  753/4,  steepe  (Adj.)  :  steepe  (Inf.)  Spenser, 
F.  Q.  I,  I.  39;  sent  (Perf.)  :  sent  (=  scent  Subst.)  ib.  43;  cnn 
(Subst. )  :  can  (Verb.)  ib.  I,  IV,  22 ;  etc.  Dahin  gehören  aber 
auch  die  zahlreichen ,  hauptsächlich  in  neuenglis(;her  Zeit 
vorkommenden  Reime  mit  gleicher  (respective  ähnlicher) 
Lautung  bei  ungleicher  Schreibung,  wie  night  :  knighi,foul: 
fowlj  gilt  :  guilt,  hart  :  heart  und  viele  andere  (vgl.  EUis, 
Shakspere's  Puns  in  On  Early  Engl.  Pron.  III,  920  fr.,  Words 
Like  and   Unlike  ib.  III,  874 ff. ,  IV,  1018 ff.);    bj  ein  ein- 
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faches  und  ein  zusammengesetztes  Wort  reimen  zusammen, 
wie  leue  :  hileue  K.  Hörn  741/2,  like :  sellike  Sir  Tristr.  1222/4. 
opart  :  port  Spenser  F.  Q.  I,  II.  21,  hohl  :  behold  ib.  I,  III. 
40;  auch  hier  ist  wieder  gleiche  Lautung  bei  ungleicher 
Schreibung  möglich,  wie  renew  :  knexo  ib.  L  III,  25;  c)  zwei 
zusammengesetzte  Wörter  reimen  mit  einander :  reconle : 
accorde  Chaucer,  C.  T.  Prol.  828/9 ;  affirmed :  confirmed  Wyatt. 
S.  98 ;  expeld  :  compeld  Spenser,  F.  Q.  I,  I,  5. 

2.  Der  gleiche  Reim,  der  eigentlich  gar  kein  Reim, 
sondern  nur  die  Wiederholung  desselben  Wortes  zum  Zweck 
des  Reimens  ist  und  daher  von  sorgfältigen  und  gewandten 
Dichtern  gemieden  wurde  und  wird:  sette  :  selte  K.  Hörn 
757/8,  other  :  other  Wvatt,  S.  115.  doicn  :  doicn  ib.  S.  194. 
stght  :  si(jht  Spenser,  F.  Q.  1,  1.  45  etc. 

3.  D  e  r  g  e  b  r  0  c  h  e  n  e  R e  i  m ,  wovon  es  z  w  e  i  U  n  t  e  r- 
arten  gibt,  nämlich  aj  ein  Bestandtheil  des  Reimes  ist  aus 
zwei  oder  drei  Wörtern  zusammengesetzt  (im  Gegensatz  zu 
den  unter  A,  3  erwähnten,  aus  je  zwei  Wörtern  zusammen- 
gesetzten Reimen),  z.  B.  time:bi  me,  K.  Hörn,  533  4,  scolis : 
f'ole  is,  Chauc,  Troil,  I.  G34  5,  tyrant:high  reut,  Th.  Moore. 
Fudge  Fam.,  Letter  IV,  vnde  as  :  Midas  ib.,  well  a  da//: 
melody y  ib.  X. ,  Verona  :  known  a  Byron,  Beppo  17.  snd 
knee  :  Ariadne  ib.  28,  endure  a  :  seccatura  ib.  31,  estran- 
(jement  :  change  meant  ib.  53,  quote  is  :  notice  ib.  48,  tx- 
hibii'evi:  libitum  ib.  70;  b)  mit  einem  gewöhnlichen  Reim- 
wort reimt  nur  ein  Bestandtheil  eines  anderen ,  dessen  Er- 
gänzung den  Anfang  des  folgenden  Verses  bildet,  eine 
Reimart.  die  in  mittelenglischer  Zeit  wohl  kaum  anzutreiFen 
sein  dürfte,  von  neuenglischen  Dichtern  jedoch,  ebenso  wie 
die  vorhergehende  Unterart,  der  komischen  Wirkung  wegen 
öfters  verwendet  wird,  z.  B,  von  Byron  uice  hence-  (forward) : 
licence^  Don  Juan,  I.  120,  oder  Thackeraj-,  Ballads,  p.  133: 

Winter  and  siunmer,  night  and  viorny 
I  languish  at  this  table  dark: 

My  Office  icindov  has  a  Corn- 
er looks  into  8t.  Jameti's  Park, 

4.  Der  Doppel  reim.  Dieser  ist.  wie  die  unter  A,  3 
erwähnte  Reimart,  stets  dreisilbig,  unterscheidet  sich  aber 
von  dieser  dadurch,  dass,  während  im  gleitenden  Reime  die 
beiden    letzten    Silben    außerhalb    des    regelmäßigen    Vers- 
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rhythmiis  stehen ,    hier  die  erste  wie  auch  die   dritte  Silbe 
die  vorletzte  und  letzte  Hebung  des  Verses  tragen : 
For  douteth  nothtncje,  m^n  intSncion 
Ni/s  mk  to  yoic  of  reprehencion  Chane,  Troil,  I,  683/4. 
Diese  Reimart  ist  in  der  Regel    sowohl  in   mittel-  als 
auL'h  in    neuengliseher  Zeit,    wo    sie  nur  selten  vorkommt, 
als  eine  zufällige   anzusehen.     Ebenso  verhält   es   sicli   mit 
dem  häufig  vorkommenden 

f).  E  r  w  e  i  t e  r  t e n  R  e i  m.  Hier  nimmt  eine  dem  eigent- 
lichen Reim  vorangehende  tonlose  Silbe  oder  auch  ein  un- 
betontes, in  der  Senkung  stehendes  AVort  am  Reim  mit  theil, 
z.B.  h{forne:iborne,  Chauc. ,  Troil ,  II,  296  8,  in  Jot/e :  in 
Troi/e  ih.I,  118  0,  to  guykenUo  stiken  ib.  290/7,  thepast:  me 
last,  Byron,  Ch.  Harold,  II,  96,  the  limb.the  brim,  ib.  IIT,  8  etc. 
6.  Der  unaoeentuierte  Reim.  In  dieser  unvoll- 
kommeneu  Reimart  reimen  nicht  der  Regel  gemäß  die  be- 
tonten Silben  zwei- oder  mehrsilbiger,  meistens  germanischer 
oder  nach  germanischer  Art  betonter  Wörter  zusammen, 
sondern  nur  die  unbetonten  Endsilben  derselben,  z.  B.  lu- 
tceles,  lorelesy  ntimeles ;  wrecful,  irrönfjful,  sfnfuL  Lied  auf  den 
Bruch  der  Magna  Charta,  vv.  :WJ — 32,  66 — G8;  in  großer 
Anzahl  begegnen  solche  Reime  in  der  alliterierend-reimen- 
den,  strophisch  gebundenen  Langzeile  (vgl.  SS  •')2 — r>4;  auch 
des  Verf/s  Metrische  Randglossen  II,  Engl.  Stud.  X.  S.  196 
bis  200) ;  in  neuenglischer  Zeit  kommen  sie  bei  Wyatt  öfters 
vor  (Vgl.  Sir  Thomas  Wyatt  von  R.  Alscher,  Wien  188G, 
S.  119—123),  z.B.: 

Consider  loell  tliy  ground  and  thy  beginning : 
And  gives  the  moon  her  korns,  and  her  eclipsing,  S.  56. 
With  horrible  fear,  as  one  that  greatly  dreadeth 
A  wrongful  death.  and  justice  alway  seeketh,   S.  149. 
Reime  dieser  Art  in  daktylischen  Versfüßen,  wie  in  folgen- 
den Versen  von  Th.  Mooi'e,  III.  129: 

JJnwn  in  yon  sinnmervale 

Where  the  rill  ßmns 
Thiis  Said  the  Nfghtingale 
T6  his  loved  Rose; 
sind   nicht   misstönend,    weil  hier  die  von  der  hochtonigen 
durch   eine   Senkung   getrennte   tieftonige   Silbe   den  Reim 
trägt.    Eine    Abart    des    unaccentuierten    Reimes    ist    der 
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accentuiert-unaccentuierte,  für  den  gleichfalls  schon 
bei  der  Betrachtung  der  alliterierend  -  reimenden  Langzeile 
(SS  o3,  54)  Beispiele  citiert  sind ,  sowie  dort  auch  bereits 
aus  dem  oben  citierten  Th.  Moore'schen  Liede  einige  andere 
Verse  mitgetheilt  sind,  welche  die  zwischen  gleitenden  und 
stumpfen  Reimsilben,  respective  -Wörtern  vorkommenden 
erlaubten  Reime  dieser  Art  melody:th(^e,  Rose  b^:thee  ent- 
halten, in  denen  der  Nebenton  auf  der  dritten  Silbe  des 
Wortes  melody  oder  der  ihm  gleichwertigen  AVortverbindung 
Rose  b^  stark  genug  ist,  um  das  syntaktisch  und  rhythmisch 
stark  betonte  Wort  thee  damit  reimen  zu  lassen.  In  der 
Regel  sind  solche  Reime,  wenn  klingende  mit  stumpfen 
reimen,  sehr  misstönend,  wie  oft  bei  Wyatt  (vgl.  AI  scher, 
a.  a.  0.,  S.  123—126),  z.  B. : 

So  chanced  mt  that  4very  po'asion 
Wherbi)  if  tluU  I  Idugh  at  dny  season  S.  7. 
§  210.  Zur  Gruppe  C.  gehören  gleichfalls  verschiedene 
Unteraiien,  nämlich  1.  der  Binnenreim  oder  Innenreim, 
von  den  Engländern  Sectional  Rhyme  genannt,  weil  er  aus 
zwei,  innerhalb  eines  Halbverses  stehenden  Reimwörtern 
besteht.  Dieser  Reim  kommt  schon  in  angelsächsischen  Dich- 
tungen öfters,  wenn  auch  wohl  meistens  nur  zufallig  (vgl. 
§  31, 33)  vor,  z.B.  aäila  and  mätla: pcßt  is  soi  metod,  Bw.  161 1  ; 
in  mittelenglischen  Denkmälern  begegnet  dieser  Reim  gleich- 
falls häufig,  so  z.B.  in  Babour's  Bruce  in  zahlreichen 
Fällen,  z.  B.  and  tili  Ingland  agayne  ia  (jayne,  I,  144, 
III,  185;  Wyst  that  aasemblit  icar,  and  quhar,  II,  562. 
häufiger  und  mit  Absicht  als  Kunstmittel  verwendet  kommt 
diese  Reimart  in  neuenglischer  Zeit  vor: 

Then  up  with  your  cup,\  tili  you  staijger  in  speech^ 
And  match  me  thts  catch,  \  thowjh  you  mcagger  and  screecb, 
Ahy  drink  tili  you  w  ink\  \  my  merry  men,  each,  W.  Scott. 
Dieser  Reimart  nahe  verwandt  ist  2.  der  umgestellte 
Reim  (Invrrse  Rhyme  nach  Guest),  der  darin  besteht,  dass 
die  letzte  accentuierte  Silbe  des  ersten  Halbverses  mit  der 
ersten  accentuierten  Silbe  des  zweiten  Halbverses  reimt: 
These  steps  both  reach  \  and  teach  thee  shall 
To  vorne  by  thrift  \  to  shift  tcithalL    (Tusser) 
Diese  Reiraart  kommt  hauptsächlich  in  der  volksthümlichen, 
vierhebigen  Langzeile  vor.  Guest  räumt  ihr  ein  viel  größeres 

8chiiiper,  Qrundr.  d.  engl.  Metrik.  18 
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Gebiet  ein.  Indess  wo  sie  sich  in  anderen  Versarten,  z.  B. 
im  viertaktigen  oder  fiinftaktigen  jambischen  Verse,  findet, 
wie  nach  Guest  in  den  folgenden: 

And  art  thou  gone  and  gonefor  ever?  Bums 
I  folloired  fast,  but  faster  did  keßi/,  Shkps.  Mids.  III,  12. 
liegt   kein  beabsichtigter  Reim,   sondern   nur   ein  auf  rhe- 
torisclier  Wiederholung  beruhender  trleichklang  vor. 

.H.  Der  leoninische  Reim  oder  Mittelreim,  der 
schon  im  angelsächsischen  Bhymmg  Poetn  durchgehends  und 
in  anderen  angelsäclisischen  Dichtungen  vereinzelt  vorkommt. 
Dieser  verbindet  die  zwei  Halbverse  eines  Langverses  durch 
den  Endreim  mit  einander  und  bewirkt  zugleich  die  allmäli- 
liche  Auflösung  der  alliterierenden  Langzeile  zu  zwei  Kurz- 
zeilen, wie  sie  in  gewissen  Stücken  der  angelsächsischen 
Chronik,  bei  Layamon,  in  den  Sprüchen  Alfreds  und 
anderen  Dichtungen  zu  beobachten  ist,  z.  B.  hts  sedes  to 
sowen,  Ins  inedes  to  mo  w e w.  Spr. 93/4 ;  pus  we  uerden ßere, 
and  for  pi  beop  nu  kere,  Layamon,  1879/80.  Mittel-  und 
neuenglische  Beispiele  für  diese  Reimart  (von  den  Franzosen 
rimes  plates  genannt),  sowie  für  die  folgende  in  ihrer  An- 
wendung auf  gleichtaktige  Versarten  s.  §§  33,  40 — 42,  70. 

4.  Der  eingeflochtene  Reim  (rtme  entrelacSeJ^ 
durch  den  zwei  aufeinander  folgende,  mit  einander  reimende 
Langverse  an  paralleler  Stelle  (vor  der  Cäsur)  mittelst  eines 
zweiten  Reimes  nochmals  gebunden  werden,  so  das«  sie  zu 
vier  kreuzweise  reimenden  Kurzversen  (ab ab)  aufgelöst 
erscheinen ,  wie  dies  z.  B.  im  Verlauf  von  Rob.  Manning's 
Reimchronik  geschehen  ist  oder  mit  Version  II  von  Saynt 
Kntei'ine  vgl.  die  Beispiele  §§  69,  70,  142).  Werden  dagegen 
Langverse  ohne  eingeflochtenen  Reim  lediglich  durch  die 
Anordnung  der  Schrift  oder  des  Druckes  zu  Kurzversen  auf- 
gelöst, so  entsteht 

5.  Der  unterbrochene  Reim,  entsprechend  der 
Fonnel  abcb  (vgl.  S.  190).  Beide  Reimarten  lassen  sich 
natürlich  aber  auch  auf  andere  kürzere  wie  auch  längere 
Versarten  übertragen,  wenn  auch  der  unterbrochene  ge- 
wöhnlieh bei  kürzeren,  der  kreuzweise  reimende  bei  längeren, 
z.  B.  fiinftaktigen  Versen  Verwendung  findet. 

f).  Der  umschließende  oder  umarmende  Reim, 
welcher  der  Formel  ahba,  z.  B.  spray,  still,  fill,  May,  vne 
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in  den  Quartetten  des  nach  italieniseliem  Vorbilde  gebauten 
Sonetts  (vgl.  Buch  II,  Abschnitt  II,  B,  Kap.  4)  entspricht 
und  in  der  mittelenglischen  Poesie  nur  selten  anzutreffen 
ist,  in  späterer  Zeit  aber  doch  vorkommt ,  so  z.  B.  im  Ab- 
gesang  einer  Strophenform  des  Flyting  Poem  von  Dunbar 
und  Kennedv. 

8.  Der  Schweifreim  (rime  couee),  entsprechend  der 
Formel  aahccb  (vgl.  das  Beispiel  §  71).  Durch  diese  Eeim- 
art  werden  zwei  gleichartig  gebaute,  ursprünglich  aus  drei 
Gliedern  bestehende,  paarweise  am  Ende  gereimte  Langverse 
(daher  versus  tripertüi  caudati  genannt),  deren  erste  Glieder 
außerdem  in  jedem  Verse  durch  leoninischen  Reim  gebun- 
den sind,  also  ursprünglich  die  Form  ZcZc-b  haben,  zu 
Kurzzeilen  aufgelöst,  und  zwar  zu  zwei  längeren  Verspaaren 
aa,  cc  und  einem  kürzeren  bb  in  der  Stellung  aabccb 
(vgl.  die  Bemerkungen  zur  Entstehung  der  Schweifreim- 
strophe, §  232). 

§  211.  Was  die  Beschaffenheit  des  Reimes  betrifft,  so  war 
und  ist  natürlich  Reinheit  des  Reimes  Hauptbedingung. 
Jedoch  man  weiß,  dass  gerade  diese  Bedingung  nicht  nur 
in  alt-  und  mittelenglischer  Zeit  (vgl.  z.  B.  die  als  Reime 
beabsichtigten  angelsächsischen  Assonanzen,  §  31,  und  die 
oft  ebenso  mangelhaften  Reime  Layamons ,  §  36) ,  sondern 
auch  von  neuenglischen  Dichtem  sehr  häufig  außer  Acht  ge- 
lassen wird.  Für  die  letzteren  sind  u.  a.  die  lehrreichen  Zu- 
sammenstellungen von  Alexander  J.  Ellis  bezüglich  der  Reime 
von  Spenser,  Sidney,  Shakspere,  Dryden  zu  vergleichen  in 
On  Early  English  Pronunciation  III,  858—874,  953—906, 
IV,  1033—1039. 

Es  ist  daraus  namentlich  zu  ersehen,  wie  sieh  durch 
den  Umstand,  dass  die  Aussprache  verwandter,  ursprüng- 
lich mit  einander  reimender  Vocale  sich  im  Laufe  der  Zeit 
änderte,  die  in  der  englischen  Poesie  eine  so  große  Rolle 
spielenden  unschönen  Reime  fürs  Auge  gebildet  haben, 
indem  die  späteren  Dichter  fortfuhren ,  Wöiier  wie  z.  B. 
eye:  majesU/,  Pope,  Temple  of  Farne ,  202.3  oder  crowns: 
oicns  ib.  242  3,  aicn'd:  found  ib.  Wife  of  Bath,  32/3,  mit 
einander  reimen  zu  lassen,  lange  nachdem  eines  der  betreffen- 
den Reimwörter,  die  ursprünglich  ziemlich  eorrecte  Reime 
bildeten,    eine  diphthongische  Lautung  angenommen    hatte, 

IS* 
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während   das  andere   die   einfache  vocalische  Laiitnng  bei- 
behielt und  so  in  vielen  ähnlichen  Fällen, 

KAPITEL  2. 
Die  Verwendung  des  Reimes  zur  Strophenbildung. 

§  212.  In  der  mittelenglischen  Poesie  wurde  der  Reim 
nach  dem  Vorbilde  der  provenzalischen  und  nordfranzösischen 
Lyrik,  in  welcher  er  für  die  Strophenbildung  unerlässlich 
war,  gleichfalls  zu  diesem  Zweck  verwendet.  Ebensosehr 
wird  aber  für  gewisse  einfache  Strophenformen  auch  die 
mittellateinische  kirchliche  Lyrik  von  Einfluss  gewesen 
sein,  in  welcher  der  Reim  damals  auch  bereits  populär  ge- 
worden war. 

Die  von  den  Provenzalen  in  der  Praxis  wie  in  der 
Theorie  ausgebildeten  Regeln  für  die  Verwendung  des 
Reimes  zum  Strophenbau  wurden  jedoch  weder  von  den 
nordfranzösischen  Dichtem ,  noch  auch  von  den  mittel- 
englischen mit  gleicher  Strenge  befolgt,  wenn  auch  in 
der  späteren  Kunstpoesie  bei  ihnen  ein  strengerer  Brauch 
herrschte  als  in  der  volksthümlichen  Lyrik. 

Ein  allgemein  giltiges  Hauptgesetz  für  die  Verwendung 
des  Reimes  zur  Strophenbildung  ist  schon  oben  zu  Ende 
von  nJ  206  erwähnt  worden.  Hier  mögen  nur  noch  einige 
besonders  wichtige  Punkte  näher  erörtert  werden. 

Auch  in  der  mittelenglischen  Poesie  kommen,  ebenso 
wie  in  der  romanischen,  einreimige  und  mehrreimige  Strophen 
vor.  Die  bei  den  letzteren  häutig  begegnende  Verwendung 
der  nämlichen  Reime  durch  sämmtliche  Strophen  ein  und 
desselben  Gedichtes  (Durchreimung)  findet  sich  aber  im 
Mittelenglischen  nur  in  einigen  späteren ,  romanischen 
Mustern  direct  nachgebildeten  Dichtungen  der  Kunstpoesie. 
Für  gewöhnlich  haben  in  beiden  Strophengattungen ,  den 
einreimigen  wie  den  mehrreimigen ,  alle  Strophen  verschie- 
dene Reime,  und  nur  das  Reimsystem,  die  Anordnung  der 
Reime,  ist  in  ihnen  die  nämliche,  wobei  aber  das  Geschlecht 
der  Reime  nur  in  seltenen  Fällen ,  und  zwar  erst  in  der 
neuengli.«chen  Kunstpoesie,  in  den  einzelnen  Strophen  gleich- 
artig, für  gewöhnlich  jedoch  willkürlich  ist.  In  einigen 
Fällen    begegnet   es   indess  in    den   sogenannten    ungleich- 
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metrischen  lays,  sowie  in  der  späteren,  volksthümlichen 
Balladendiehtung,  so  z.  B.  in  The  Chevy  Chace  und  in  The 
Battle  of  Otterbourne,  dass  einzelne  Strophen  in  Reimstellung 
und  sogar  in  Verszahl  von  den  übrigen  abweichen,  indem 
dort  zu  den  septenarischen  Strophen,  und  zwar  solchen  mit 
gekreuztem  und  unterbrochenem  Reim  (ab ab  und  abcb) 
sich  gelegentlich  auch  Schweifreimstrophen  hinzugesellen. 
In  noch  höherem  Grade  ist  dieses  bei  gewissen  lyrischen 
Dichtern  des  17.  Jahrhunderts,  z.  B.  Cowley,  G.  Herbert  u.  A., 
sowie  bei  den  Odenstrophen  der  nämlichen  und  einer  etwas 
späteren  Zeit  zu  beobachten. 

§  2 1  o.  Bei  den  mittelenglischen  Dichtern  kommt  es  nur 
selten  vor,  dass  ein  Vers  nicht  in  derselben  Strophe,  der  er  an- 
geliört,  sondern  erst  in  der  nächsten  durch  den  Reim  gebunden 
wird.  In  der  neuenglischen  Poesie  ist  dies  bei  gewissen, 
ursprünglich  italienischen  Dichtungsarten,  wie  der  Terzine 
und  Sestine,  öfters  zu  beobachten.  Nicht  minder  selten  wie 
diese  den  „Körnern"  der  deutschen  Metrik  entsprechende 
Erscheinung  sind  auch  die  von  der  provenzalischen  Poesie 
verpönten,  ganz  reimlosen  Verse,  in  der  mittelhochdeutschen 
Dichtung  „Waisen"  genannt,  bei  den  englischen  Dichtern 
zu  finden;  in  der  mittelenglischen  Dichtung  sind  sie  nur 
äußerst  selten,  in  der  neuenglischen  etwas  zahlreicher,  und 
»var  meistens  zu  Ende  der  Strophen  anzutreffen.  Desto 
häufiger  dagegen  kommt  die  bei  den  Provenzalen  und  Nord- 
franzosen übliche  Reim  Verkettung  (concatenatw)  in  der 
mittelenglischen  Poesie  vor.  Von  dieser  sind  drei  verschiedene 
Arten  zu  unterscheiden,  nämlich  1.  die  Wiederholung  des 
Reimwortes,  oder  eines  ihm  benachbarten  Wortes  des  letzten 
Verses  einer  Strophe  zu  Anfang  des  ersten  Verses  der  folgenden 
Strophe ;  2.  die  Wiederholung  des  ganzen  Schlussverses  einer 
Strophe  mit  Einschluss  des  Reimwortes  als  Anfangsvers 
der  folgenden  Strophe  feine  seltener  vorkommende  Art),  und 
endlich  8.  die  Wiederaufnahme  des  letzten  Reimes  einer 
Strophe  als  erster  Reim  der  folgenden,  so  dass  also  das 
letzte  Reimwort  der  einen  Strophe  und  das  erste  Reimwort 
der  folgenden  nicht  nur  mit  den  correspondierenden  Reim- 
wörtern der  Strophen,  in  denen  sie  stehen,  sondern  auch 
mit  einander  reimen.  Derartige  Verkettungen  verbinden 
öfters  auch  den  Auf-  und  Abgesang  einer  Strophe  mit  ein- 
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ander.  Ja,  sie  können  sogar  die  einzelnen  Verse  derselben 
Strophe  und  selbst  eines  ganzen  Gedichtes  mit  einander  ver- 
binden, wie  dies  in  dem  sogenannten  Rhyme-heginiung  Frag- 
ment (Fiirnivall,  Early  English  Poems  and  Lives  of  Saints, 
p.  21 ;  Metrik  I,  p.  317)  geschieht. 

55  214.  Viel  häufiger  als  durch  die  im  letzten  Para- 
graphen besprochene  Art  der  concatenatto  werden  die  ein- 
zelnen Strophen  eines  Gedichtes  mit  einander  durch  den 
Refrain,  von  den  Provenzalen  refrirnj  d.  h.  Wiederhall, 
von  den  Deutschen  auch  Kehrreim  genannt,  verbunden. 
Der  Ursprung  des  Refrains  ist  ein  volksthümlicher ,  denn 
er  ist  aus  der  Antheilnahme  des  Volks  an  volksthümlichen 
oder  kirchlichen  Liedern  durch  Wiederholung  gewisser  Aus- 
rufe, Wörter  oder  Sätze  zum  Schluss  einzelner  Verse  oder 
Strophen  hervorgegangen.  Gewöhnlich  tritt  der  Refrain 
am  Schluss  einer  Strophe,  seltener  im  Innern  derselben 
oder  zugleich  im  Innern  und  am  Schluss  ein,  wie  dies  z.  B. 
in  einer  späteren,  von  Ritson,  Ancient  Songs  and  Ballads  II, 
75  mitgetheilten  Ballade  der  Fall  ist. 

Der  Refrain  ist  in  der  angelsächsischen  Poesie 
nur  in  einem  einzigen  Gedicht,  Dgor's  Klage,  als  Wieder- 
holung eines  ganzen  Verses  zur  Verwendung  gelangt.  In 
der  mittel-  und  neu  englischen  Poesie  hat  .der  Re- 
frain viel  weitere  Verbreitung  gefunden.  Als  einfachste  A^ 
des  Refrains  begegnet  in  der  mittelenglischen  Poesie  öfters 
diejenige,  welche  aus  der  Wiederholung  gewisser  Ausrufe 
oder  Wörter  nach  jeder  Strophe  besteht.  Doch  auch  die  im 
allgemeinen  gebräuchlichere  Art  desselben ,  die  theilweise 
oder  vollständige  Wiederholung  eines  Verses,  ist  dort  häufig 
anzutreffen.  Bisweilen  kommt  es  sogar  vor,  dass  zwei  oder 
selbst  mehrere  Verse  wiederholt  werden,  so  dass  sogar  eine 
ganze  Strophe  als  Refrainstrophe  den  einzelnen  Hauptstro- 
phen eines  Liedes  hinzugefügt  wird,  die  dann  zunächst  dem 
ganzen  Liede  vorangestellt  wird  (vgl.  Böddeker,  W.  L.,  X). 

Im  Englischen  wird  der  Refrain  Burthen  genannt  und 
besteht  nach  Guest  in  der  genauen  oder  wenigstens  theil- 
weisen  Wiederholung  derselben  Worte.  Von  diesem  ist  der 
sogenannte  Wheel  zu  unterscheiden,  womit  nur  die  Wieder- 
holung desselben  Rhythmus  als  Zusatz  zu  einer  Strophe 
bezeichnet  wird.  In  der  mittelenglischen  Poesie  namentlich 
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sind  derartige,  meistens  aus  alliterierend-reimenden  Versen, 
resp.  Hilbversen  bestehende  Strophen  beliebt(vgl.  §§  51 ,  52, 58). 
in  denen  ein  solcher,  von  dem  rhythmischen  Bau  des  Haupt- 
strophentheiles  stark  abweichender,  refrainartiger  Zusatz  an 
den  eigentlichen  Strophenkörper  hinantritt,  und  zwar  ge- 
schieht dies  gern  mittelst  eines  ganz  kurzen,  nur  aus  einer 
Hebung  nebst  der  oder  den  dazugehörigen  Senkungen  be- 
stehenden Verses.  Dieser  Vers  wird  von  Guest  mit  dem 
Namen  bob-verse  und  eine  mittelst  eines  solchen  Verses  dem 
Hauptstrophentheil  angehängte  refrainartige  Gauda  als  bob- 
irheel  bezeichnet,  so  dass  man  die  ganze,  allerdings  eigenartige 
Strophenform  bob-toheel-^iro^h^  nennen  könnte,  während  man 
dann  für  die  nicht  minder  oft  begegnende,  verwandte  Stro- 
phenart, in  welcher  die  Verknüpfung  des  Haupttheiles  der 
Strophe  mit  dem  Schlusstheile  nicht  durch  einen  sogenannten 
hob'verse,  sondern  durch  einen  gewöhnlichen  Langvers  erfolgt, 
die  Bezeichnung  M?AeeZ-Strophe  wählen  müssto.  Diese  Bemer- 
kungen führen  schon  hinüber  zu  anderen,  iiir  die  Lehre  vom 
Strophenbau  wichtigen,  im  nächsten  Paragraphen  auszu- 
führenden Betrachtungen. 

§  215.  Die  Gliederung  der  Strophe  ist  in  der 
mittelenglischen  Poesie  gleichfalls  nach  dem  Vorbilde  der 
mittellateinischen  und  namentlich  der  romanischen  Lyrik 
erfolgt. 

Dantes  Schrift  De  vulgari  eloquentia  (Opere  minori  di 
Dante  Aliijhieriy  Ed.  di  Pietro  Fraticelli  Firence,  1858,  vol.  II, 
p.  146  if.  und  Böhmers  Monographie  „Über  Dantes  Schrift  De 
vulgari  eloquentia'^,  Halle  1868)  sind  hauptsächlich  für  das 
Wesen  des  Strophenbaues,  sowie  für  die  in  derselben  giltige 
Terminologie  zu  vergleichen.  Auch  sind  mehrere  hier  ge- 
brauchte Benennungen   der   deutschen    Metrik   entnommen. 

Für  das  Mittelenglische  sind  zwei  Gruppen  von  Strophen, 
nämlich  theilbare  und  untheilbare  Strophen,  zu  sondern, 
zu  welch  letzteren  wir  auch  die  einreimigen  rechnen.  Die 
theilbaren  sind  entweder  aus  zwei  gleichen  Theilen  (zwei- 
theilige gleichgliedrige  Strophen)  oder  aus  zwei 
ungleichen  Theilen  (zweitheilige  ungleichgliedrige 
Strophen)  oder  endlich  aus  zwei  gleichen  Theilen  und 
einem  ungleichen  (d reitheilige  Strophen)  zusammen- 
gesetzt.    In   seltenen   Fällen   (namentlich   in   neuenglischer 
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Zeit)  sind  sie  auch  aus  drei  gleichen  Theilen  zusammenge- 
setzt. Diese  drei  Hauptarten  sind  der  mittel-  und  neueng- 
lischen Poesie  gemeinsam.  Dazu  kommt  für  die  neuenglische 
allein  noch  eine  vierte  Gruppe,  nämlich  die  aus  gewöhnlich 
drei,  selten  vier  oder  mehr  ungleichen  Gliedern  gebil- 
deten Strophen,  hinzu.  Die  sämmtlichen  früher  betrachteten 
Versarten  können  in  diesen  Strophenarten  entweder  gesondert 
oder  gemischt  zur  Verwendung  gelangen.  Danach  sind  ferner 
für  jede  der  einzelnen  Gruppen  noch  gleichmetrische 
und  ungleichmetrische  Strophen  zu  unterscheiden . 
Seltener,  und  zwar  nur  in  neuenglischer  Zeit,  kommt  es 
vor,  dass  auch  der  Rhythmus  der  Verse  einer  Strophe  kein 
einheitlicher  ist.  indem  z.  B.  jambische  und  trochäische, 
anapästische  und  daktylische  oder  auch  jambische  und  ana- 
pästisehe  Verse  etc.  mit  einander  wechseln,  so  dass  vnr 
ferner  auch  noch  gleichrhythmische  und  ungleich- 
rhythmische  Strophen  unterscheiden  können. 

§216.  Die  zweitheiligen  gleichgliedrigen 
Strophen  bestehen  in  der  einfachsten  Form  aus  zwei  gleichen 
Perioden  oder  Stollen,  zusammengesetzt  aus  einem  Vorder- 
und  einem  Nachsatz.  Sie  sind  als  die  eigentlichen  Grund- 
formen aller  strophischen  Dichtung  anzusehen. 

Die  Zusammensetzung  der  beiden  Stollen  kann  ent- 
weder mittelst  zweier  paarweise  oder  zweier  kreuzweise 
reimenden  Verse  geschehen.  Für  beide  Arten  sind  schon 
oben  (j$  70;  Beispiele  citiert  worden.  Derartige  gleichglie- 
drige  Strophen  können  nun  natürlich  in  beiden  Gliedern 
auf  gleichmäßige  Weise  beliebig  erweitert  werden,  ohne 
dass  der  gleichraetrische  Charakter  gestört  würde. 

s}217.  Die  zweitheiligen  ungleichgliedrigen 
Strophen  stehen  schon  auf  einer  vorgeschritteneren  Stufe 
der  Strophenbildung.  Sie  sind  jedoch  bereits  in  der  proven- 
zalischen  Poesie  anzutreffen  und  bestehen  aus  einer  Stirn 
(frons)  und  einem  Schweif  (cauda)^  die  entweder  bloß  durch 
die  Verszahl  und  folglich  auch  durch  die  Reimstellung  oder 
zugleich  auch  durch  die  Versarten  von  einander  abweichen. 
Dabei  ist  es  möglieh,  dass  entweder  beide  Theile  völlig 
verschiedene  Reime  haben,  oder  dass  sie  durch  einen  gemein- 
samen Reim  oder  mehrere  solche  mit  einander  verknüpft 
sind.    Eine  einfache  Strophenform   dieser  Art   möge   durch 


Stirn : 


Schweif: 
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folgende  Anfangsstrophe   von   Dunbars  Gedicht   None  may 
assure  in  this  icorld  veranschaulicht  werden; 

Quhome  to  soll  I  complene  my  wo, 
And  kyth  my  hairis  on  or  mo? 

I  knaw  nochty  amang  riche  nor  purcy 
Qiiha  is  my  freyndy  quha  is  my  fo ; 
For  in  this  irarld  may  non  assure. 

In  der  Kunstpoesie  waren  und  sind  aber  die  drei- 
theiligen  Strophenformen  viel  verbreiteter  als  die  zuletzt 
betrachteten  zweitheiligen,  ungleichgliedrigen ;  ja,  sie  sind  in 
dieser  nicht  minder  beliebt,  als  es  die  zweitheiligen,  gleich- 
gliedrigen  Strophen  in  der  Volkspoesie  sind.  In  der  romani- 
schen Poesie,  bei  Provenzalen  und  Nordfranzosen,  war  das 
Princip  der  Dreitheiligkeit  des  Strophenbaues  schon  früh 
entwickelt,  und  nach  diesen  Vorbildern  gelangten  solche 
Strophen  auch  in  der  mittelenglischen  Poesie  alsbald  zur 
Verwendung. 

§218.  Die  dreitheiligen  Strophen  sind  für  ge- 
wöhnlich —  nämlich  von  gewissen  neuenglischen  Formen 
abgesehen  —  aus  zwei  gleichen  und  einem  ungleichen  Theil 
zusammengesetzt,  die  auf  verschiedene  Weise  geordnet  sein 
können.  Danach  erhalten  sie  dann  auch  verschiedene  Be- 
nennungen. Wenn  die  beiden  gleichen  T heile  voranstehen, 
so  heißen  sie  Stollen  (pedes) ,  beide  zusammen  der  Auf- 
gesang, und  der  ungleiche,  die  Strophe  abschließende 
Theil  heißt  der  Schweif  oder  Abge sang  (caudaj.  Wenn 
der  ungleiche  Theil  voransteht,  so  heißt  er  Stirn  (frans), 
und  die  beiden  den  Schluss  der  Strophe  bildenden  gleichen 
Theile  heißen  die  Wenden  (versus).  Die  zuerst  genannte 
Anordnung  ist  jedoch  bei  weitem  die  häufigere. 

Die  Unterscheidung  der  beiden  Haupttheile  des  Auf- 
gesangs und  des  Abgcsangs  kann  nun  entweder  bewirkt 
werden  durch  die  in  der  romanischen  Poesie  in  der  Regel,  in 
der  mittelenglischen  gewöhnlich  zwischen  beiden  eintretende 
Pause  oder  durch  die  Verschiedenheit  des  Baues  (sei  es 
bloß  hinsichtlich  der  Reimstellung  oder  auch  des  Versbaues, 
respective  der  Verszahl)  beider  Theile.  die  aber  auch  dann 
gewöhnlich  durch  eine  Pause  von  einander  getrennt  sind. 
Danach  sind  folgende  drei  Arten  dreitheiliger  Strophen 
zu  unterscheiden : 
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1.  Solche,  die  im  Abgesang  ein  von  dem  Versmaß  des 
Aiifgesangs  abweichen  desMetrum,  und  zwar  entweder 
längere  oder  aber  kürzere  Verse  haben  als  diejenigen  der 
Stollen,  während  daneben  noch  Abweichung  des  Versrhyth- 
mus in  mittelenglischer  Zeit  nur  in  den  bob-icheelStTO^^herij 
sonst  aber  nur  in  der  neuenglischen  Dichtung  öfters  vor- 
kommt. 

2.  Solche,  deren  Verszahl  im  Abgesang  größer  oder 
kleiner  ist  als  diejenige  eines  der  beiden  Stollen,  woraus  dann 
natürlich  auch  abweichende  Reimstellung  hervorgeht.  Ver^ 
änderter  Umfang  und  verändertes  Metrum  des  Abgesangs 
im  Vergleich  zur  Hälfte  des  Aufgesangs  werden  gewöhn- 
lich aber  mit  einander  combiniert. 

f\.  Solche  mit  bloß  ab  weichender  Reimstellung 
bei  gleichem  Metrum,  wobei  die  Verszah  1  des  Ab- 
gesangs derjenigen  eines  der  Stollen  entweder  gleich  oder, 
was  gewöhnlich  der  Fall  ist .  auch  ungleich  sein  kann. 

In  allen  diesen  Fällen  können  Auf-  und  Abgesang  ent- 
weder völlig  verschiedene  Reime  haben,  oder  sie  können 
auch  bei  mehr  kunstmäßig  gebauten  Strophen  einen  oder 
mehrere  Reime  gemeinsam  haben. 

Steht  die  Stirn  den  Wenden  voran ,  so  sind  natürlich 
die  nämlichen  Unterscheidungsarten  zwischen  den  beiden 
Haupttheilen  der  Strophe  möglich. 

S  219.  Folgende  Beispiele  (Böddeker,  W.  L.  III  und  G. 
Li.  X)  mögen  zunächst  die  beiden  Hauptarten  der  Anordnung, 
mit  voranstehenden  Stollen  und  folgendem  Abgesang  und 
mit  voranstehender  Stirn  und  folgenden  Wenden,  näher  ver- 
anschaulichen : 

j    IVith  longi/ng  y  am  lad, 
I.  Stollen  I   On  mahle  y  waxe  mad, 
\        A  maide  marrep  me; 
1    Y  (/rede,  y  (jrone,  vnglad, 
II.  Stollen   !    For  seiden  y  am  sad 

I        fyat  semly  forte  se, 

Leuedy,  pou  reice  me! 
.  ,  \   To  roupe  pou  hauest  me  rad, 

^         ^       Be  hüte  of  pat  y  bad, 

My  lyf  IS  long  on  pe.  • 
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Stirn 


I.  Wende 


II.  Wende 


Jeauy  for  pi  mucliele  miht, 

pou  ^ef  V8  of  pi  grace, 
pat  we  moice  dai  and  nyht 

penken  o  pi  face. 
In  vii/n  herte  Int  dop  me  god, 
When  y  penke  on  iesu  blöd, 

pat  ran  doun  bi  t/s  syde, 
Front  is  herte  doun  to  is  fot : 
For  ous  he  apradde  is  herte  blöd, 

Ilis  woundes  were  so  wyde. 

Die  zweite  Strophe  kann  theoretisch  auch  als  aus  zwei 
Stollen  und  zwei  Wenden  bestehend,  also  als  eine  vier- 
theilige Strophe  von  je  zwei  gleichen  Gliedern  angesehen 
werden.  Derartige  Strophenforraen  sind  in  der  mittel-  wie 
in  der  neuenglischen  Poesie  in  erheblicher  Anzahl  an- 
zutreffen. Wegen  des  in  der  Regel  größeren  Umfanges  des 
einen  Gliederpaares  machen  sie  aber  doch  meistens  einen 
dreitheiligen  Eindruck. 

Die  lediglich  durch  abweicliende  Reimstellung  in  den 
Stollen  und  dem  Abgesang,  respective  in  der  Stirn  und 
den  Wenden  bewirkte  Dreitheiligkeit  möge  durch  folgende 
Beispiele  erläutert  werden : 

X    f^i   n        {  Take,  oh  take  those  Ups  aicatt, 
I.  Stollen  rp/  ,  .7  ^ 

I        1  hat  so  siveettye  were  jorsworne ; 

And  those  eyes,  the  breake  of  day, 

Lights  that  do  misleade  the   morne. 

But  my  kisses  bring  agatne, 

Seales  of  love,  but  seaVd  in  vaine. 

Percy,  Rel.  I,  190. 

As  by  the  shore,  at  break  of  day 

A  vanquish^d  Chief  expiring  lay, 

Upon  the  sands  mth  broken  sword 

He  traced  his  farewell  to  the  Free; 

And,  there,  the  last  unfinish^d  word 

He  dying  irrote  vas  „Liberty^. 

Th.  Moore  III,  25. 

Eine  seltene,  wohl  erst  in  neuenglischer  Zeit  vor- 
kommende Art  der  Dreitheiligkeit  endlich  ist  diejenige, 
dass  der  Abgesang  zwischen  den  beiden  Stollen  steht,  eine 


II.  Stollen 
Abgesang 

Stirn 

I.  Wende 

IL  Wende 


Abgesang 
II.  Stollen 
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Möglichkeit,  die  natürlich  bei  allen  drei  Arten  der  Her- 
stellung der  Dreitheiligkeit  eintreten  kann.  Ein  Beispiel 
der  letzten  Art ,  d.  h.  der  durch  abweichende  Reimstellung 
bewirkten  Ungleichheit  des  Abgesangs,  wird  genügen,  dies 
zu  veranschaulichen: 

T   Q+  n       I  A^^'w«  years  old !  The  fit at  of  aru/ 
\  Seem  the  happiest  years  that  come: 
Yef  when  I  was  nine,  I  said 
No  such  Word  !  I  thought  tnstead 
That  the  Greeks  had  used  as  man?/ 
In  besieging  Ilium, 

Eliz.-Barr. -Browning  II,  215. 

Die  Ungleichheit  endlich  der  aus  drei  oder  mehreren 
Gliedern  bestehenden  neuenglischen  Strophen  kann  natür- 
lich sehr  mannichfaltiger  Ali;  sein.  In  der  Regel  aber  sind 
sie  den  regelmäßigen  dreitheiligen  Strophen  einigermaßen 
analog  gebaut  (vgl.  Buch  II,  Abschnitt  II,  jB,  Kapitel  1). 

In  der  romanischen  Poesie  wurde  die  Dreitheiligkeit 
auch  im  Bau  des  ganzen  Liedes  durchgefühii; ,  indem  das- 
selbe aus  drei  oder  sechs  Strophen,  also  aus  drei  gleichen 
Strophengruppen ,  oder ,  was  gewöhnlich  der  Fall  ist ,  aus 
sieben  oder  fünf  Strophen ,  also  aus  zwei  gleichen  Theilen 
und  einem  ungleichen,  bestehen  konnte.  Auch  in  der  mittel- 
englischen Kunstpoesie  ist  dies  nicht  selten  zu  beobachten, 
in  der  neuenglischen  dagegen  wohl  nur  in  neuester  Zeit 
öfters  bei  den  Nachahmern  romanischer  Strophenformen, 
namentlich  der  Ballade. 

§  220.  Eine  mit  dem  zuletzt  erwähnten  Punkt,  nämlich 
der  Gliederung  des  ganzen  Gedichtes,  zusammenhängende  stro- 
phische Erscheinung  ist  diejenige  des  sogenannten  G  e  1  e  i  t  s, 
von  den  Provenzalen  tomnda,  d.h.  Wendung,  Apostrophe, 
Anrede  genannt,  von  den  Nordfranzosen  envoi,  welche  Be- 
zeichnung öfters  auch  von  den  mittelenglischen  Dichtern 
als  Überschrift  für  diese  Strophenart  (ja  gelegentlich  auch 
für  ein  ganzes  Gedicht)  beibehalten  wurde.  Das  Geleit, 
welches  hauptsä(?hlich  in  der  Dichtungsform  der  Ballade 
Verwendung  fand,  ist  eine  Art  Epilog  zu  dem  eigentlichen 
Gedicht.  In  der  provenzalischen  Poesie  war  es  Regel  (die 
später  auch  in  der  altfranzösischen  oft  befolgt  wurde),  dass 
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es  in  der  Form  mit  dem  Schlusstheil  der  vorhergehenden 
Strophe  übereinstimmen  musste.  Auch  mnsste  es  inhaltlich 
mit  dem  Gedicht  in  einem  gewissen  Zusammenhange  stehen, 
obwohl  es  meistens  persönliche  Beziehungen  zum  Ausdruck 
brachte. 

Der  Dichter  wendet  sich  nämlich  entweder  mit  dem 
Geleit  wie  mit  einem  Scheidegruß  an  das  Gedicht  selber, 
oder  er  gibt  damit  einem  Boten  den  Auftrag,  das  Gedicht 
der  Geliebten  des  Verfassers  oder  einem  Gönner  zu  über- 
bringen, oder  er  wendet  sich  darin  auch  mit  Empfehlungen 
und  Lobsprüchen  an  diesen  selber.  Denselben  Zwecken  dient 
das  Geleit  meistens  in  der  mittelenglischen  Poesie. 
Doch  kommen  hier  auch  manche  Abweichungen,  sowohl  hin- 
sichtlich des  Inhalt.es,  als  auch  namentlich  der  Form,  von 
dem  provenzalischen  Brauch  vor. 

§221.  Danach  können  folgende  drei  Arten  von  Ge- 
leiten in  der  mittelenglischen  Poesie  unterschieden  werden: 
1.  wirkliche  Geleite;  2.  formell  geleitartige  Schlusstrophen ; 
3.  inhaltlich  geleitartige  Schlusstrophen. 

Die  wichtigsten  sind  die  wirklichen  Geleite,  von 
denen  zwei  Unterarten  zu  unterscheiden  sind,  nämlich  a)  solche, 
deren  Form  von  der  eigentlichen  Strophenform  des  Liedes 
abweicht,  wie  dies  in  dem  Gedicht  W.  L.  XII  bei  Böddeker 
der  Fall  ist,  und  in  noch  ausgesprochenerer  Weise  in  Chaucers. 
aus  siebenzeiligen  Strophen  bestehendem  Gedicht  Compleynte 
to  his  Fursfi,  dessen  an  den  König  gerichtete  Geleitstrophe 
nur  fünf  Verse  umfasst ;  ö)  solche,  deren  Form  die  nämliche 
ist  wie  diejenige  der  übrigen  Strophen  des  Gedichtes,  wie 
dies  z.  B.  in  dem  Gedicht  W.  L.  XIV  bei  Böddeker  (Gruß 
an  die  Geliebte),  Dunbars  Goldin  I'erge  (Anrede  an  das 
Gedicht  selber)  beobachtet  werden  kann. 

Ist  das  Gedicht  von  größerem  Umfange,  so  umfasst 
bisweilen  auch  das  Geleit  mehrere  Strophen,  wofür  das  aus 
sechs  sechszeiligen  Strophen  bestehende  Geleit  zu  Chaucers 
in  siebenzeiligen  Strophen  geschriebenem  Gedicht  The  Clerhis 
Tale  als  Beispiel  dienen  kann. 

Formell  geleitartige  Schlusstrophen  sind  ge- 
wöhnlich kürzer  als  die  Hauptstrophen,  diesen  jedoch  ähnlich. 
Sie  begegnen  im  ganzen  seltener.  Beispiele  finden  sich  Böd- 
deker, G.  L  III,  W.  L.  Vn  u.  a.  m. 
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Als  eine  inhaltlich  geleitartige  Sehlusstrophe 
ist  diejenige  des  Gedichtes  W.  L.  IV  bei  Böddeker  anzu- 
sehen, welche  eine  Anrede  an  einen  andern  Dichter  enthält. 
Andere  Lieder  geistlichen  Inhaltes  schließen  ab  mit  An- 
reden an  Gott,  Christus,  die  heilige  Jungfrau,  Aufforderungen 
zum  Gebet  u.  s.  w. ,  wie  z.  B.  Böddeker,  W.  L.  XIV,  Fur- 
nivall,  Hymns  to  the  Virgin  (E.  E.  T.  S.  24)  S.  39  etc.  Diese 
könnten  auch  allenfalls  hierhergerechnet  werden. 

Das  Geleit  ist  auch  in  der  neuenglischen  Poesie 
nicht  ganz  außer  Gebrauch  gekommen.  Kürzere  G^leit- 
strophen  begegnen  bei  Spenser,  Epithalainium^  S.  Daniel, 
To  the  Angel  Spirit  of  Sir  PhiL  Sidney  (Poets  IV ,  228), 
W.  Scott,  Alarmion,  (Envoy ,  aus  paarweise  reimenden 
viertaktigen  Versen)  Harold,  Lord  of  the  Isles,  Lady  of  the 
Lake  (Spenserstanzen) ,  Southey,  Lay  of  the  Laureate  (X, 
139 — 174)  u.  a. ;  ferner  bei  Swinburne  in  seinen  Ballads, 

Geleitartige  Schlusstrophen  kommen  bei  den  Dichtern  des 
XVII.  und  XVni.  Jahrhunderts,  wie  Carew,  Donne, 
Cowley,  Waller,  Dodsley  U.A.,  öfters  vor  (vgl.  Metrik 
II,  S.  794,  Anm.). 

II.  Abschnitt  Besonderer  Theil. 

A.  Die  der  mittel-  und  neuenglischeu  Zeit  gemeinsamen 
Strophen  nebst  ihren  Analogiebildungen. 

KAPITEL  1. 

Zweitheilige  gleichgliedrige  Strophen. 

I.    Gleichmetrische   Strophen. 

§  222.  Als  die  einfachste  zweitheilige,  gleichgliedrige 
Strophe  kann  diejenige  angesehen  werden,  welche  nur  aus 
zwei  gleichmetrischen  V e r s e n  besteht.  Die  nordenglische 
Psalmenübersetzung  (Surtees  Society,  vol.  16,  19)  ist  zum 
großen  Theil  in  zweizeiligen,  aus  paarweise  reimenden,  vier- 
taktigen Versen  bestehenden  Strophen  geschrieben,  mit  denen 
aber  gelegentlich  solche  aus  vier,  sechs,  acht  und  mehr 
Zeilen  abwechseln.  In  mittelenglischer  Zeit  wurde  indess 
diese  Form  gewöhnlich  zu  längeren,  unstrophischen  Ge- 
dichten verwendet,    und  wenn  auch  einige  derselben  wohl 
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ganz  oder  wenigstens  theilweise  in  zweitheilige  Strophen 
eingethoilt  werden  können ,  z.  B.  das  Poema  Morale ,  so  ist 
bei  ihnen  doch  wohl  an  eine  beabsichtigte  strophische  Glie- 
derung nicht  zu  denken. 

In  neuenglischer  Zeit  dagegen  kommen  öfters  beab- 
sichtigte Strophen  dieser  Art  vor,  so  u.  a.  eine  aus  vier- 
taktigen  trochäischen  Versen  bei  Rob.  Browning, 
The  Boy  and  the  Angel  (IV,  158): 

Morning,  eventng,  noon  and  night 

„Praise  God!^  sang  Theoer ite, 

Then  to  his  poor  trade  he  (urned, 
Whereby  the  daily  meal  was  earned, 

Beispiele  für  derartige  Strophen  aus  anderen  Versarten, 
z.  B.  achttaktigen  trochäischen  und  jambisch-anapästischen, 
vier-,  fünf-  und  sechstaktigen  jambischen  Versen,  die  bei 
Longfellow,  Tennyson,  Thackeray,  Rosetti  u.  A.  begegnen, 
s.  Metrik  II,  §  a. 

§223.  Zahlreicher  sind  vierzeilige,  aus  zwei  Reim- 
paaren bestehende  Strophen  vertreten.  Schon  in  der  mittel- 
englischen Lyrik  sind  in  den  eben  erwähnten  Surtees  Psahnt* 
gelegentlich  derartige,  aus  zwei  kurzen  Reimpaaren  gebildete 
Strophen  anzutreffen,  viel  öfter  aber  in  neuenglischer  Zeit, 
so  z.  B.  bei  Carew,  The  Inquiry  (PoetsIII): 
Amongst  the  myrtles  as  I  iralKd, 
Love  and  my  stghs  thus  intertaWd: 
„Teil  me,  satd  I  in  deep  distress, 
Where  I  may  ßnd  my  shepherdess,^ 

Regelmäßiger  Wechsel  stumpfer  und  klingender  Reime 
ist  bei  dieser  einfachen  Strophe,  die  eigentlich  nichts  weiter 
ist  als  fortlaufende  Reimpaare  mit  einer  Pause  nach  jeder 
vierten  Zeile,  höchst  selten  zu  beobachten,  wie  dies  über- 
haupt  für   alle  Strophen   der  mittelenglischen  Poesie   gilt. 

Diese  Strophe  ist  sehr  beliebt,  nicht  minder  aber  die 
gleiche  aus  viertaktigen ,  trochäischen  Versen  (z.  B.  bei 
Mi  1  ton,  Psalm  C XXXVI,  mit  den  beiden  letzten  Versen 
als  Refrain,  wodurch  die  strophische  Gliederung  deutlicher 
hervortritt),  aus  viertaktigen  jambisch-anapästischen  z.  B. 
bei  Th.  Moore.  V  is  the  last  Rose  of  Summer ,  II,  155)  und 
aus  fünftaktigen  jambischen  Versen  iZ.  B.  bei  Cowper. 
S.  539,  410). 
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Seltener  sind  derartige  Strophen  aus  viertaktigen  dak- 
tylischen, ans  dreitaktigen  jambiseh-anapästischen  und  tro- 
chäischen, aus  sechstaktigen  jambischen  und  trochäischen, 
aus  siebentaktigen  jambischen  und  aus  achttaktigen  trochäi- 
schen Versen  anzutreiFen,  indess  in  allen  Fällen  durch  Bei- 
spiele belegt  (Metrik  II,  §  261). 

§  224.  Auch  die  verdoppelte,  also  achtzeilige 
Strophen  form  analoger  Bildung  (aabhccdd)  ist  in  ver- 
schiedenen Versarten  anzutreiFen  ,  so  namentlich  in  v  i  e  r- 
takti  gen  Versen,  z.B.  bei  Suckling.  The  Expostulation 
(Poets,  IIL   749): 

Teil  mey  ye  juster  deiües, 

Tliat  pity  lover^s  viiseriea, 

Why  should  ray  otrn  unworthiness 

Lifjht  rne  to  seek  my  happfnessf 

It  IS  as  natural,  as  just, 

Hirn  for  to  love  whom  needs  1  muM: 

All  men  confess  that  loves  a  ßre, 

Then  who  denies  it  to  aspirei 

Besser  abgeschlossen  ist  diese  Strophe,  wenn  sie  mit 
einem  Retrain  endigt,  wie  z.  B.  bei  Percy,  Beliques  II,  II,  1.3. 
Beliebt  ist  diese  Strophenart  aus  viertaktigen  trochäischen 
Versen  (z.B.  bei  Burns,  S.  197),  ferner  aus  viertaktigen 
jambisch-anapästischen  Versen  (B  u  r  n  s,  My  heart's  in  theHigh- 
lands)  ;  seltener  begegnet  sie  aus  fünftaktigen  jambischen 
oder  septenarischen  Versen  (vgl.  Metrik  II,  sj  262).  0 

§  22h,  Hieran  schließen  sich  Strophen  aus  vier  gleich- 
taktigen Versen  mit  unterbrochenerReimstellung 
(ahcb)  an.  Gewöhnlich  sind  es  dreitaktige  oder  viertaktige 
Verse,  die  also  eigentlich  nichts  anderes  sind  als  Alexandriner 
oder  akatalektische  Tetrameter ,  die  paarweise  reimen  und 
nur  in  der  Anordnung  zu  Kurzzeilen  aufgelöst  erscheinen, 
so  z.  B.  in  folgender  Halbstrophe  der  eigentlich  in  acht- 
zeiligen  Strophen  geschriebenen  älteren  V^ersion  der  Legende 
der  heiligen  Katherina  (ed.  Hostmann,  Altenglische  Legen- 
den, Neue  Folge,  Heilbronn  1881,  S.  242): 

M  Vereinzelt  nur  kommen  sechs-  nnd  zwölfzeilige,  nach  demselben 
Princip  gebaute  Strophen  (aaabbb  nnd  aabbccddeeff)  vor  (Beispiele 
s.  Metrik  II.  §  368). 
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He  that  made  heven  and  erthe 

and  sonne  and  mone  for  to  schtne, 
Bring  oua  into  hü  riche 

and  sheld  ous  fr  am  helle  pine  ! 
Beispiele   für   Strophen    dieser  Art    aus    viertaktigen 
troehäischen  und  dreitaktigen  jambischen  Versen,  die  nament- 
lich in  Percy's  Reliques  vorkommen,  s.  Metrik  II,  §  264. 

§  226.  Durch  Verdoppelung,  d.  h.  indem  zu  dem  ur- 
sprünglich langzeilig  reimenden  Verspaare  noch  ein  zweites 
geradeso  gebautes  und  reimendes  hinzugefügt  wird,  entsteht 
aus  dieser  Strophe  wieder  eine  achtzeilige,  reimend  nach 
der  Formel  abcbdbeb,  wie  sie  vorliegt  in  der  vollstän- 
digen Strophe  der  oben  citierten  älteren  Katherinenlegende : 
He  that  made  heven  and  erthe 

and  sonne  and  mone  for  to  schine, 
Bring  ous  into  his  riche 

and  scheid  ous  fram  helle  pine ! 
Herken,  and  y  you  wile  teile 
the  Ulf  of  an  holy  virgine, 
That  treuli  trotced  in  Jhesu  Crist: 
hir  name  was  hoten  Katerine. 
Diese  Art  der  Verdoppelung  begegnet  aber  namentlich 
in  neuenglischer  Zeit  seltener  als  eine  andere,    die   durch 
Hinzufügung   eines  zweiten  langzeiligen ,   aber  mit  neuem 
Reime  reimenden  Verspaares  entsteht,  so  dass  bei  kurzzeiliger 
Anordnung  der  Verse  die  Reimstellung  abcbdefe  vorliegt. 
Aus  trochäischen  Versen  gebaut  findet  sich  dieselbe  in 
Hymn.  419 : 

King  of  SainJts,  to  whom  the  number 

Of  thy  starry  host  is  knoum, 
Many  a  name,  by  man  forgotten, 

lAves  for  ever  round  Thy  Throne; 
Lights,  lohich  earth^born  mists  have  darkened, 

There  are  shining  füll  and  clear, 
Princes  in  the  court  of  heaven, 
Nameless,  unremembered  here. 
Noch    häufiger    sind   Strophen    dieser   Art    aus    vier- 
taktigen und  dreitaktigen  jambischen,  vereinzelt  auch  solche 
aus   zweitaktigen   jambisch  -  anapästischen   und   troehäisch- 
daktylischen  Versen  anzutreffen  (s.  Metrik  11,  §  265). 

Schippe  r,   <»rundr.  d.  engl.  Metrik.  19 
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§  227.  Beliebter  als  die  oben  betrachtete  ist  die  durch 
eingeflochtenen    Reim    aus   den     paarweise     reimen- 
den Laiigversen  durch  eingeflochtenen  Reim  hervorgegangene 
Strophe.  Für  diesen  Hergang  liefert  die  Umschreibung  der 
von  Horstmann  a.  a.  0.  edierten  jüngeren  Version  der  Kathe- 
rinenlegende  aus  der  älteren  ein   lehrreiche«  Beispiel .    wie 
zunächst  die  folgende  erste  Halbstrophe  zeigen  möge: 
Ue  that  made  bothe  sunne  and  mone 
In  heuene  and  erthe  for  to  schyne, 
Brynge  vs  to  hevene,  with  htm  to  wane 
And  acJiT/lde  vs  from  helle  pyne ! 

Strophen  dieser  Art,  die  auch  in  .der  mittellateinischen, 
provenzalischen,  altfranzösischen  Poesie  häufig  vorkommen, 
sind  in  mittel-  und  neuenglischer  Zeit  in  großer  Zahl 
zu  finden,  z.  B.  bei  Ritson,  Anc,  Songs  I,  p.  40,  Surrey, 
S.  37.  5üetc.,  Burns,  S.  97  etc.  etc. 

Wechsel  von  stumpfen  und  klingenden  Reimen  kommt 
seltener  vor,  z.  B.  P  er  cy,  Rel.  I,  III,  13 ;  öfters  sind  Strophen 
mit  Refi'ainversen  anzutreffen,  z.B.  Wyatt,  S.  70. 

Strophen  dieser  Art  aus  vier-  und  dreitaktigen  trochäi- 
schen und  jambisch-anapästischen ,  sowie  aus  zweitaktigen 
daktj'lischen  Versen  sind  gleichfalls  zahlreich  vorhanden 
(Beispiele  s.  Metrik  TT,  §  266). 

Besondere  Erwähnung  verdient  noch  die  wichtige  so- 
genannte elegische,  d.  h.  die  aus  vier  fünf  taktigen,  kreuz- 
weise reimenden  Versen  bestehende  Strophe,  die  zwar  in 
mittel  englischer  Zeit  nur  als  Bestandtheil  der  Rhyme-Boyal' 
und  der  achtzeiligen  Strophe,  in  der  neuenglischen  Poesie 
aber  desto  häufiger  vorkommt,  so  schon  bei  Wyatt  (S.  58): 
Heaven  and  earth  and  all  that  hear  me  piain 

Do  irell  perceive  what  care  doth  make  me  cry : 
Save  gou  alone,  to  whom  I  cry  in  vain; 
Mercy,  Madam,  alas !  1  die,  I  die ! 

Diese  Strophe  ist  in  der  ganzen  neuenglischen  Poesie 
K'hr  beliebt  (vgl.  Äletrik  TT,  §  267). 

Aus  trochäischen  Versen,  sowie  aus  sechstaktigen 
(Tennvson's  Mnud),  sieben-  und  achttaktigen  Versarten  ist 
sie  jedoch  seltener  anzutreffen  (vgl.  Metrik  II,  §  269). 

§  228 .  Durch  Verdoppelung  entsteht  aus  der  vierzei- 
ligen.  kreuzweise  reimenden  Strophe  die  achtzeilige,  reimend 
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ab  ah  ah  ah,  die  in  mittelengliseher  Zeit  öfters  vorkommt, 
80  u.  a.  Bütldeker,  Gr.  L.  XVI,  oder  die  Liebesweise  von 
Thomas  de  Haies  ed.  Morris  {Old,  Engl,  Mise,  p.  93)  mit 
theil weiser  Durchfuhrung  stumpfer  und  klingender  Reime: 
Ä  Mayde  cristes  me  hit  yoruey 

pat  ich  hire  wurche  a  Imie  ron: 
For  hwan  heo  myhte  best  tleorne 

to  taken  on  oper  sop  lefmon, 
pat  treowest  were  of  alle  herne 

and  beste  wyte  cupe  a  freo  wymmon; 
Ich  hire  nule  nowiht  werne, 
ick  hire  wule  teche  as  ic  con, 
Strophen  dieser  Art  begegnen  auch  im  Neuenglischen, 
z.B.  bei  Bums  (S.  262),   andere   aus  vierhebigen  Versen 
liegen  vor:  Böddeker,  Weltl.  Lieder  XV.  aus  dreitaktigen 
Versen :   PoUt.  Poems  T,  270. 

Eine  andere  Art  der  Verdoppelung  ist  die,  dass  bei 
vier  ursprünglich  langzeilig  mit  gleichen  Reimen  gebundenen 
Versen  die  eingeflochtenen  Reime  verschieden  sind,  so  dass 
die  Reimformel  ah  ab  che  h  entsteht.  Dies  ist  die  Strophe, 
zu  welcher  die  zweite  Version  der  Katherinenlegende  aus 
der  ersten  umgearbeitet  worden  ist  (vgl.  §§  69,  70,  227). 
He  that  made  hothe  sunne  and  mone 

In  hevene  and  erthe  for  to  shyne, 
Brynge  vs  to  hevene,  with  hym  to  wone 

And  schylde  vs  from  helle  pyne  I 
Lystnys,  and  I  schal  you  teile 
The  lyff  off  an  holy  virgyne, 
That  trewely  Jhesu   louede  irel: 
Ilere  name  loas  callyd  Kateryne, 
Diese  Strophe   findet  sich  u.a.   auch   bei   R.   Burns 
(S.  201).  Seltener  ist  die  nicht  aus  vier  einreimigen,  sondern 
aus    zwei    paarweise    reimenden   Langzeilen    durch   gleiche 
eingeflochtene  Reime  abzuleitende  Strophen  form  ababacnc 
anzutrefl^en,  z.  B.  bei  Wyatt  (S.  48). 

Die  gewöhnliche  Art  der  Verdoppelung  ist  die,  dass 
zu  einer  vierzeiligen  Strophe  eine  zweite,  geradeso  gebaute, 
aber  mit  neuen  Reimen  versehene  hinzugefügt  wird,  wie 
sie  in  mittelenglischer  Zeit  vereinzelt  im  Early  Engl. 
Psalter.  Ps.  XLIV,  11  u.  12  vorkommt,  desto  häufiger  aber 
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im  Neiienglischen  aus  den  verschiedensten  Versarten  ge- 
bildet, so  z.  B.  aus  fünf  taktigen  jambischen  Versen 
bei  Milton,  Psalm  VIH  (vol.  lU,  S.  29): 

0  Jehovah  our  Lord,  how  icondroua  great 

And  glorious  is  thy  name  through  all  tlve  earth, 
So  as  above  the  heavens  thy  praise  to  set! 

Out  of  the  tender  mouths  of  latest  bearth, 
Out  of  the  mouths  of  babes  and  aucklings  thou 

Hast  founded  strength,  becatise  of  all  thy  foes, 
To  Stint  the  enemy,  and  slack  the  avenger'a  brow, 

That  bends  his  rage  thy  providence  to  oppose. 

Beliebter  sind  Strophen  dieser  Art  aus  drei-  und  vier- 
taktigen  jambischen,  trochäischen  und  jambisch  anapästischen 
Versen,  öfters  mit  wechselnden  stumpfen  und  klingenden 
Reimen  (Beispiele  s.  Metrik  II,  §  271). 

§  229.  Nur  ganz  vereinzelt  begegnet  die  sechzehn- 
z eilige  Verdoppelung  dieser  Strophe,  entsprechend  der  Formel 
ababcdcdefefghffh^  bci  Th.  Moore  II,  300,  sowie  eine  andere, 

achtzeiligeForm,  reimend****^^  ****^3bei  Rossetti,  The  Shadoics 
(11,  249),  die  analog  einer  häufiger  vorkommenden  sechs- 
zeiligen  Strophe,  reimend  abcabc  gebildet  zu  sein  scheint. 
Diese  Strophe,  die  als  Anlehnung  an  die  im  nächsten  Para- 
graphen zu  behandelnde  Schweifreimstrophe  zu  bezeichnen 
ist,  kommt  namentlich  aus  viertaktigen  jambischen  Versen 
gebildet  etwas  häufiger  vor,  so  u.a.  bei  Campbell,  Ode  to 
the  Memory  of  Bums  (S.  79) : 

Soul  of  the  Poet !  v^heresoe^er 
Reclaim*d  from  earth,  thy  genius  plume 

Her  loings  of  immortalüy : 
Suspend  thy  harp  in  happier  sphere. 
And  with  thine  inßuence  illume 

The  gladness  of  our  jubilee, 

Beispiele  für  Strophen  dieser  Art  aus  anderen  Vers- 
arten s.  Metrik  II,  j^  272. 

§230.  Zweckmäßigerweise  schließen  sich  die  sechs- 
zeiligen  Strophen  dieser  Art  an  die  vier-  und  acht- 
zeiligen  zweitheiligen ,  gleichgliedrigen ,  gleichmetrischen 
Strophen  an.  Hierher  ist  zunächst  eine  besondere  Art  der 
Schweif  reimstrophe,  deren  Wesen  und  Entstehung  erst 
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bei  der  Betrachtung  der  ungleiehmetrisehen  Hauptart  der- 
selben näher  zu  erörtern  sein  wird,  zu  rechnen.  Die  hier  zu 
besprechenden  gleichmetrischen,  sechszeiligen  Strophen  haben 
die  nämliche  Reimstellung  wie  die  gewöhnliche  Schweif- 
reimstrophe, also  aabccb.  Ein  Beispiel  gewährt  ein  Lied 
bei  Ritson  I,  70: 

Sith  Gabriel  gan  grete 
Vre  ledi  Mari  swete, 

That  godde  wold  in  hir  lighte, 
A  thonaand  yer  hit  isse, 
Thre  hundred  ful  iwisse, 

Ant  over  yeris  etghte. 

In  neuenglischer  Zeit  kommt  diese  Strophe  recht 
oft  vor,  z.  B.  bei  Drayton,  To  the  New  Year  (Poets  III, 
579),  namentlich  aber  oft  aus  viertaktigen  jambischen 
Versen  gebaut,  z.  B.  bei  Suc kling  in  einem  Liede 
(Poets  III,  748): 

When,  dearest)  I  lut  think  of  thee, 
Methinhs  all  things  that  lovely  be 

Are  present,  and  my  soul  delighted: 
For  beauties  that  from  wortli  arise, 
Are  lihe  the  grace  of  deities, 

Still  present  with  us,  though  unsighted. 

Hier  sind  die  Seh  weifreim  verse  durchwegs  klingend; 
in  anderen  Beispielen  sind  sie  stumpf,  die  übrigen  klingend, 
öfters  sind  auch  alle  stumpf  oder  alle  klingend,  gewöhnlich 
wechseln  sie  beliebig.  Beispiele  hierfür,  sowie  für  die  näm- 
liche Strophenart  aus  dreitaktigen  trochäischen ,  zwei-  und 
dreitaktigen  jambisch-anapästischen  und  fünftaktigen  jam- 
bischen Versen  s.  Metrik  II ,  §  273.  Strophen  dieser  Art 
aus  zweihebigen  Versen,  die  in  mittelenglischen  Dichtungen 
begegnen,  sind  §  57  citiert  worden. 

§  231.  Eine  nur  in  neuenglischer  Zeit  vorkommende 
seltene  Abart  ist  die  mit  vorangestellten  Schweif- 
reimversen, entsprechend  der  Formel  abbacc,  die,  aus 
zweitaktigen  jambischen  Versen  gebaut,  bei  Ben  Jonson, 
Hymn  to  God  (Poets  IV,  561)  und  aus  viertaktigen  trochäi- 
schen  Versen  bei  Eliz.  Barr. -Browning  in  A  Portrait 
(III,  57)  vorkommt  (vgl.  Metrik  II,  §  274). 
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Durch  Verdoppelung  dieser  Strophe  entsteht  die  uns 
nur  in  der  mittelenglisehen  Poesie  bekannt  gewordene  zwölf- 
zeilige  Strophe  mit  der  Reimsteilxing  aabccbddbeeb  oder 
auch  mit  der  künstlicheren  Reimordnung  aabaabccbcc  b^ 
wie  z.  B.  bei  Böddeker,  Geistl.  Lieder  II. 

Eine  weitere  Modification  der  einfachen  sechszeiligen 
Strophe  ist  die,  dass  in  jeder  Halbstrophe  zu  den  beiden 
Keimpaaren  ein  dritter  Reimvers  hinzugefügt  wird,  so  dass 
eine  achtzeilige  Strophe  mit  der  Reimstellung  aaabcccb 
entsteht,  wovon  zwei  der  frühneuenglischen  dramatischen 
Poesie  angehörige,  aus  zweihebigen  Versen  bestehende  Bei- 
spiele oben  (>i  62)  oitiert  worden  sind. 

Die  nämliche  Strophe,  aus  zweitaktigen  Versen  ge- 
bildet, kommt  in  den  Coventry  Mysteriös  p.  342  vor.  Auch 
in  neuenglischer  Zeit  begegnet  sie  öfters,  und  zwar 
aus  dreitaktigen  jambischen  Versen  zusammengesetzt  u.  a. 
bei  Longfellow,  Kiny  Olaf  s  Death  Drink  (j^^bll)^  ferner 
auch  aus  fünf-,  vier-,  zweitaktigen  jambischen  und  sonstigen 
Versen  bestehend  (Beispiele  s.  Metrik  II,  sj  275). 

Einige  ungewöhnliche  Erweiterungen  dieser  Strophe, 
die  nach  den  Formeln  •*-«"^»>-cd^d-b-c^  a-b-c^de-f-K-a^ 
abboaddc^  aaaabccccb  gei^^ut  siud,  findou  sich  ebenda  §277 
durch  Beispiele  belegt. 

Sechzehnzeilige  Strophen  dieser  Art  aus  zweihebigen 
Versen,  reimend  aanbcccbdddbeeeb,  die  in  der  mittel- 
englischen  Romanzeupoesie  häufig  begegnen ,  sind  oben 
(§  ö7)  citieii:  und  besprochen  worden. 

IL  Ungleichmetrische  Strophen. 

§  2;>2.  Im  Anschluss  an  den  letzten  Paragraphen  muss 
hier  zuerst  die  eigOEtliche  Hauptform  der  S  c  h  w  e  i  f  f  e  i  m- 
strophe  erörtert  werden.  Die  Schweifreimstrophe  ist  in 
der  Regel  aus  vier  viertaktigen  und  zwei  dreitaktigen 
Versen  zusammengesetzt,  welche  reimen  in  der  Stellung 
''\Y\'l  wie  folgende  Probe  (Böddeker,  Geistl.  Lieder  XVll) 
zeigen  möge: 

Lustnep  alle  a  lutel  prowe, 
jje  pat  irollep  ou  selue  yknowe, 
Unwt/8  pah  y  be: 
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Ichulle  teile  ou  ase  y  con, 
Hoa  lioly  wryt  spekep  of  mon; 
Herhnep  nou  to  me. 
Der  dreitheilige  Charakter  der  Halbstrophe,  deren  letzter 
Vers ,   der  eigentliche  Schweifreimvers ,  ursprünglich  nichts 
anderes  ist  als  ein  Refrain,  und  der  volksthümliche  Ursprung 
der  Strophe,  die  aus  volksthümlichen  Wechselgesängen ,  sowie 
dem    daraus    hervorgegangenen    kirchlichen    Responsorien- 
gesang    und    weiter    aus    den    Se(iuenzen    und   Prosen    des 
Mittelalters  entstanden  ist,    wurd«  schon  von  Wolf.  Über 
die  Lais,   Sequenzen  und  Laiche,  p.  21  nachgewiesen  (vgl. 
Engl.  Metrik  I,  pp.  353—357). 
Einem  Sequenzenverse  wie: 
Egidio  psallat  coetus  \  iste  letm  |  Alleluia 
entspricht  in  seiner  dreifachen  Gliederung  das   erste  Glied 
der  oben  citierten  mittelenglischen  Schweifreimstrophe: 
Lustnep  alle  a   Intel  prowe  \  ^e  pat    wollep    ou  selue  ?/- 

knowe  \  Unwya  pah  y  he. 
Wenn  zwei  solche  Langverse,  die  durch  den  Reim  des 
letzten  Gliedes  miteinander  verbunden  sind,  während  die 
beiden  ersten  Glieder  derselben  mittelst  leoninischen  Reimes 
zusammen  reimen ,  zu  sechs  Kurzversen  aufgelöst  unter 
einander  geschrieben  wurden,  so  gieng  daraus  die  schon  in 
der  mittel  lateinischen  Poesie  sehr  gebräuchliche  und  aus 
dieser  in  die  Poesie  der  romanischen  und  germanischen 
Völker  übergegangene  Schweifreimstrophe  obiger  Form 
hervor.  Beliebter  noch  als  diese  Form  mit  stumpfen 
Reimen  der  Schweifreimverse  war  in  mittel-  und  neueng- 
lischer Zeit  diejenige  mit  klingenden  Reimen,  wofür  ein 
neuenglisches  Beispiel  citiert  werden  möge,  nämlich  die 
Anfangsstrophe  eines  D  r  a  y  t  o  n'schen  Widmungsgedicht«  *s 
an  Hir  Henry  Goodere  (Poets  III,  576): 

These  lyric  pieces,  short  and  few, 
Most  loorthy  Sir,  1  send  to  you, 

To  read  them  he  not  weary : 
They  may  heconie  John  Hewes  his  lyre, 
Which  oft  at  Powlsworth  hy  the  fire 
Hath  made  us  gravely  merry. 
Auch   diese   in   der  ganzen   neuenglischen  Poesie   selir 
beliebte  Hauptform  der  Seh  weif reimstrophe  wird  theils,  wie 
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in  der  obigen,  mit  klingenden  Sehweifreimen  bei  stumpfen 
Reimpaaren,  theils  mit  nur  stumpfen  Reilnen,  theils  mit 
beliebiger  Verwendung  stumpfer  und  klingender  Reime 
gebildet. 

Jambisch  -  anapästisehe  vier-  und  dreitaktige  Verse 
werden  gleichfalls  öfters  zu  dieser  Strophenart  verwendet, 
so  u.  a.  bei  Th.  Moore,  Hero  and  Leander  HI,  62. 

Von  dieser  Hauptform  sind  zahlreiche  Variationen 
anzutreffen,  so  solche  aus  vier-  und  zweitaktigen  jambischen 
oder  trochäischen,  femer  auch  aus  drei-  und  zweitaktigen, 
fünf-  und  dreitaktigen,  sowie  fünf-  und  zweitaktigen  jam- 
bischen Versen,  entsprechend  den  Formeln  ^ta^'Jjs»  *82*'32? 
*53'6?;»  ^lYll  f  5^5  (vorangestellte  Schweifreimverse),  wo- 
für Metrik  II,  §  279,  Beispiele  zu  finden  sind. 

S  233.  Der  nächste  Schritt  der  Entwickelung  dieser 
Strophe  wird  nun  durch  die  mittelst  Verdoppelung  aus 
derselben  hervorgegangene, zwölfz eilig eSch weifreimstrophe, 
reimend  in  der  Form  *43*'4  3''J3''43,  bezeichnet,  wie  sie 
vorliegt  in  einem  Gedicht  bei  Böddeker,  Weltl.  Lieder  VIII: 
Leuten  is  come  wip  loue  to  toune, 
Wip  blosmen  and  mp  brtddes  raune, 

pat  all  pis  bisse  bryngep : 
Dayes  e^es  in  pis  dales, 
Notes  suete  of  nyhtegales, 
Vch  foule  song  singep, 
pe  prestlecoc  him  pretep  oo : 
Away  is  huere  wynter  woo, 
When  woderoue  springep. 
pis  faules  singep  ferli  feie, 
Ant  iclytep  an  huere  icyter  icele, 
pat  al  pe  \oode  ryngep. 
Diese  Strophe,   für  die  uns  ein   neuenglisches  Beispiel 
nicht   bekannt   geworden   ist,    war  in  der  mittelenglischen 
Poesie,  sowohl  in  der  Lyrik,  als  auch  in  der  Legenden-  und 
Komanzendiehtung,  sowie  in  der  späteren  dramatischen  Poesie 
sehr  verbreitet  (vgl.  0.  Wilda,  Über  die  örtliche  Verbreitung 
der  zwölfzeiligen  Schweifreimstrophe  in  England,  Breslauer 
Dissertation  1887). 

§  234.  Von  sonstigen  Weiterbildungen  der  Schweif- 
reim strophe  sind  zunächst  die  Erweiterungen  hervor- 
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zuheben,  welche  durch  Hinzufügung  eines  dritten  Verses  zu 
den  Hauptversen  jeder  Halbstrophe  entstehen,  so  dass  das 
Schema  einer  solchen  achtzeiligen  Strophe  **JS*^^48  ist.  Der- 
artige Strophen  begegnen  in  der  frühmittelenglischen  Lyrik, 
z.  ß.  Böddeker,  Weltl.  Lieder  X,  nebst  Refrainstrophe,  Polit. 
Lieder  V  (vierhebige  Hauptverse  und  zweihebige  Schweif- 
reimverse, die  wohl  nur  scheinbar  bisweilen  einen  dreitaktigen 
Rhythmus  annehmen),  und  auch  bei  späteren  Dichtem,  so  bei 
Dunbar,  dessen  Gredicht  Ofthe  Fen^eit  Freir  of  Tungland 
in  derselben  geschrieben  ist;  in  den  Miracle  Plays  war  sie 
ebenfalls  beliebt.  Grleichmetrische  Strophen  dieser  Art  sind 
schon  oben  (§§  230,  231)  erwähnt  worden. 

In  der  neuenglischen  Poesie  war  diese  Strophe 
gleichfalls  sehr  verbreitet.  Sie  begegnet  u.  a.  bei  Dray ton, 
Nymphidia  (Poets  III,  177),  und  zwar  mit  klingenden  Schweif- 
reimversen : 

Old  Chaucer  doth  of  Topas  teil, 

Mad  Bablaü  of  Pantagruel, 
A  later  third  of  Dowsabel, 

Wtth  such  poor  trißes  playing : 
Others  the  like  have  labourd  at, 
Some  of  this  thing  and  some  of  tkat, 
And  many  of  they  hnoic  not  what, 
But  that  they  must  be  saying. 
Andere  Beispiele  für  diese  Strophe,  sowie  für  ähnliche 
aus  vier-  und   dreitaktigen   trochäischen  und  jambiseh-ana- 
pästischen  Versen  s,  Metrik  II,  §  280. 

Gewisse  Unterarten  dieser  Strophe  bestehen  aus  drei- 
undzweitaktigen,  vier- und zweitakt igen,  vier- und  eintaktigen, 
fünf-  und  zweitaktigen.  sowie  fünf-  und  eintaktigen  Versen,  ent- 
sprechend den  Formeln  *%*^".?;\  *%'^'":2»  "fi*^%"?,  ^'J^''?!;, 
"öi'^ni.  die  Metrik  II,  §281,  durch  Beispiele  belegt 
worden  sind. 

Nur  vereinzelt  kommt  die  zehnzeilige  erweiterte 
Schweifreimstrophe,  entsprechend  der  Formel  "^^^g*^*^''^«,  näm- 
lich bei  Longfellow,  The  Goblet  of  Life  {8.  114),  vor. 

§  235.  Öfters  aber  begegnen  —  allerdings  nur  in  neu- 
englischer Zeit —  gewisse  Abarten  der  erweiterten  aolit- 
undzehnzeiligenSchwcifreimstrophen,  in  denen  die  Haupt- 
verse   der   Halbstrophe    von    ungleicher    Länge    sind,   wie 
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z.  B.  in  einem  Gedieht  bei  Congreve,  On  Miss  Temple 
(Poets  VII,  568),  in  welchem  der  erste  Vers  jeder  Hjü.b- 
strophe  um  einen  Takt  verkürzt  erseheint,  entsprechend  der 

Leave,  leave  the  drawing-room, 

Where  flowers  of  beauty  us*d  to  bloom: 

The  nymph  that^s  fated  to  o^ercome, 

Now  trmmpks  at  the  wells. 
Her  shape,  and  air,  and  eyes, 
Her  face,  the  gay,  the  grave,  the  wise, 
The  beau,  in  spite  of  box  and  dice 
Acknotnledge,  all  exells. 
Verwandte ,   Metrik  II,  S>5  283—285   citierte  Strophen 
entsprechen  den  Formeln  *2l3'243.  u^'4%^3'^4%"  (abweichender 
erster  Reim  in  den  Haupt versen).  »abbcddeec  (^^elmzeilig  mit 
neuem  Reimpaar  in  der  Halbstrophe),  »^'»i>»>cCaabbco  (analoge 
zwölfzoilige,  durch  Refrain  in  jeder  Halbstrophe  erweiterte 
Strophe),  "^^ßg^^^'^ös  (gekreuzte  Reimstellung  der  Hauptverse). 
Zwei    ungewöhnliche ,    streng    genommen    nicht    mehr 
gleichgliedrige  Abarten  entsprechen   den  Formeln  '* ''03*^*^5  5, 

abac-babc- 
4     2        4    2' 

§  236.  Ein  weiterer  Schritt  in  der  Entwickelung  der 
Schweifreimstrophe  geschah  dann  dadurch,  dass  die  Haupt- 
vers e  der  Halbstrophe  kürzer  gemacht  wurden  als  der 
Schweifvers.  Auch  für  diese  Art  waren  schon  die  Vor- 
bilder in  der  mittellateinischen,  wie  in  der  provenzalischen 
und  altfranzösischen  Poesie  vorhanden  (vgl.  Metrik  I,  366). 
In  mittelenglischer  Zeit  kommt  indes  diese  Strophenform 
nicht  oft  vor.  Ein  Beispiel  gewährt  Dunbars  Gedicht 
Of  the  Ladyis  Solistarts  at  Court  C22 '23 ''23^23) • 

2'hir  Ladyis  fair, 

That  maJcis  7'epair, 
And  in  the  Court  ar  kend, 

Thre  doyis  thair 

Thay  will  do  mair, 
Aue  mater  for  tili  end, 

Than  thair  gud  men 

Will  do  in  ten, 
For  ony  craft  thay  can ; 


—    299    — 

So  iceill  tliay  herty 
Quhat  tyme  and  quhen, 
Thair  menes  thay  soicld  mak  than. 
Denselben  rhythmischen  Bau  haben  die  Verse  der  alten 
Ballade  The  Notbrowne  Maid  in  Percy's  Reliqnes,   vol.  II, 
wo    das  Gedieht   in   zwölfzeiligen  Strophen   aus   vier-  und 
dreitaktigen  Versen  gedruckt  ist,  während  Skeat  es  in  seinen 
,,SpecimesofEnglishLiterature"  in  Strophen  aus  sechs  Lang- 
zeilen gedruckt  hat. 

Beide  Anordnungen    lassen   die  Verwandtschaft   dieses 

Metrums  mit  septenarischen  Versen  deutlich  zu  Tage  treten. 

Auch  in  neu  englisch  er  Zeit  ist  diese  Strophe  sehr 

beliebt.     Sie  begegnet   u.  a.  bei  W.  Scott  (S.  4()0:*?^j!:), 

Burns  (verdoppelt  S.  61 :  '^J^'^s^as^is.  S.  211 :  '^23'23'^23'-23). 

Auch  zwei-  und  dreitaktige  jarabisch-anapästische  Verse 

werden  oft  zu  solchen  Strophen  verbunden,  vgl,  z.  B.  Co wper 

(S.  427),  Burns  (S.  244)  etc. 

Unterai-ten  dieser  Strophe  aus  anderen  Versen,  ent- 
snrechend    den  Formeln  »"^c*^*^    aabccb    aabccb    aabccb    aabccb 

a-a>b.b.ca-d-e...o     ^^^^^      ^y^      ^QivWi     II,       ^     2S6-288, 

durch  Beispiele  belegt. 

§  237.  Eine  kleine  Gruppe  von  Schweifreimstrophen 
besteht  aus  solchen  Strophenformen,  in  denen  die  zweiten 
Hauptverse  kürzer  sind  als  die  ersten.  So  begegnet 
eine  solche  Variation  einer  Schweifreimstrophe  aus  vier- 
taktigen  trochäischen  Versen  mit  verkürztem  zwei- 
taktigen  zweiten  Verse  der  Halbstrophe ,  die  von  D  o  n  n  e 
zur  Übersetzung  des  1.37sten  Psalms  verwendet  worden  ist 
{Poets  IV,  43),  und  folgende  Form  hat: 

By  Euphrates^  ßov^^ry  side 

We  did  'hide, 

From  dear  Juda  far  absented, 

Tearing  the  air  with  our  cries, 

And  our  eyes 

With  their  streams  his  stream  augmented. 
Die  nämliche  Strophe  ist  auch  bei  Longfellow  Tales 
of  a  Wayaide  Tun  V  (S.  nb2)  zu  finden.  Ähnliche  Strophen, 
entsprechend  den  Formeln  ^J'3^r23.  325325.  :32:32  (mit  voran- 
gestelltem  Schweifreimvers),  sind  Metrik  IT,  §  289 ,  citiert 
worden. 
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§  238.  Auch  Anlehnungen  (abcabc)  sm  die  Schweif- 
reimstrophe kommen  vor;  so  begegnet  eine  der  Formel  *5s*4  3 
entsprechende  Strophe  bei  El. Barr.-Brow  ning,  A  Sabbat/t 
moming  at  sea  (III,  74): 

The  ahip  went  on  tcith  solemn  face : 
To  meet  the  darkness  on  the  deep, 

The  solemn  ship  went  onward: 
I  boived  down  iceary  in  the  place, 
For  parting  tears  and  present  sleep 
Had  weighed  mine  eyelida  doicnward. 
Andere  Strophen  dieser  Art,  entsprechend  den  Formeln 

abcabc     abcabc     abcabc     a-ba  -  bc  •  d-e  d- e  c  -       firiHpTi    a\oh    Tüp+rilr 
45S45  8V        242  4?     23123  1*  46  46»      UIlUCll    öll^ll    ilLt^LlitV 

II,  §  290  durch  Beispiele  belegt. 

§  239.  Nicht  minder  beliebt  als  die  Schweifreimstrophe 
in  ihren  verschiedenen  Haupt-  und  Unterarten  war  und  ist 
in  der  mittel-  und  neuenglischen  strophischen  Dichtung  der 
katalektische  Tetrameter  oder  Septenar,  in  mittelenglischer 
Zeit  anfangs  nur  klingend,  später  klingend  und  stumpf,  in 
neuenglischer  Zeit  vorwiegend  stumpf  und  nur  ausnahms- 
weise klingend  reimend.  Dies  Metrum  fand  in  der  Auflösung 
zu  vier  Zeilen  als  eine  der  ältesten  und  populärsten  ungleich- 
metrischen  Strophen  zweitheiligen  gleichgliedrigen  Baues 
so  häufige  Verwendung  in  der  englischen  Poesie,  dass  es 
dort  unter  der  Bezeichnung  The  Common  Metre  bekannt  ist 

Mittel-  und  neuenglische  Proben  dieser  einfachen  Strophen- 
art sind  bereits  früher  (§§  69,  70,  128,  130-132)  sowohl 
in  langzeilig  reimender  und  gedruckter,  als  auch  langzeilig 
reimender,  aber  kurzzeilig  (abcb)  gedruckter,  als  auch  endlich 
in  kurzzeilig  reimender  (ab ab)  Gestalt  gegeben  worden. 

Von  diesen  hat  namentlich  die  kurzzeilig  reimende  Form 
und  in  der  verdoppelten  Gestalt  auch  die  überspringend 
oder  unterbrochen,  also  eigentlich  langzeilig  reimende  zahl- 
reiche Analogiebildungen  erfahren. 

So  sind  namentlich  Strophen  aus  vier-  und  dreitaktigen 
jambisch-anapästischen  Versen  beliebt,  in  denen  u.  a.  das 
berühmte  Gedicht  von  Charles  Wolfe,  The  Burfal  of 
Sir  John  Moore  (vgl.  ^  183)  geschrieben  ist: 

Not  a  drum  was  heard,  not  a  funei'al  note. 
Äs  his  corpse  to  the  rampart  we  hurried] 
Not  a  soldier  discharged  his  fareicell  shot 
(/er  the  grave  where  our  hero  we  buried. 
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In  anderen  Gediditen  kommen  nur  stampfe  Reime  vor, 
so  u.  a.  bei  Cowper  (S.  429). 

Strophen  dieser  Art  aus  trochäischen ,  sowie  ungleich- 
rhythmische  Strophen  aus  trochäischen  nebst  jambischen  und 
aus  daktylis(!hen  nebst  jambisch-anapästischen  Versen  sind 
seltener  anzutreffen  (Beispiele  s.  Metrik  II,  292). 

§240.  Aber  auch  "andere  Analogiebildungen  aus 
kürzeren  und  längeren  Versarten  kommen  ziemlich  oft  vor, 
so  z.  B.  aus  vier-  und  zweitaktigen  Versen  (Jj*'j2"')u.  a.  bei 
Ben  Jonson,  (Poets  IV,  545): 

Weep  with  me  all  you  that  read 

This  Utile  story; 
And  know,  for  ichom  a  tear  you  shedy 

DeatKa  seif  ts  sorry, 

oder  eine  aus  fünf- und  viertaktigen  Versen  (54  J  4),  die  u.  a.  be- 
gegnet bei  Cowley,  l'he  long  Life  (Poets  V,  264): 

Love  from  Times  wings  hath  stoVn  the  feaihers  sure, 

He  has,  and  put  them  to  his  own, 
For  hours,  of  late,  as  long  as  days  endure, 

And  very  minutes  hours  are  grown. 

Sonstige  ungewöhnlichere  Analogiebildungen  entsprechen 
den  Formeln  HH  Uli  l\\l  \\\l  wofür  Metrik  n,  §  298 
Beispiele  zu  finden  sind. 

Auch  Strophen  aus  paarweise  reimenden  ungleich- 
metrischen Versen  sind  vereinzelt  anzutreffen ,  z.  B.  nach 
dem  Schema  l\\\  bei  Donne,  The  Paradox  (Poets  IV,  39): 

No  lover  saitk  I  love,  nor  any  other 

Can  judge  a  perfect  lover: 
He  thtnks  that  eise  none  can  or  will  agree 

That  any  loves  but  he. 
Andere  Beispiele  s.  Metrik  II,  §  299. 
55241.  Öfter  begegnen  achtzeilige  Verdoppelungen 
der  verschiedenen  vierzeiligen  Strophenarten  —  allerdings 
nicht  in  mittelenglischer,  wohl  aber  in  neuenglischer  Zeit  — , 
doch  nur  Verdoppelungen  nach  dem  Schema  JsJaJaJs  kommen 
in  größerer  Anzahl  vor,  und  zwar  sowohl  mit  durchgehends 
stumpfen,  als  auch  mit  wechselnden  stumpfen  und  klingen- 
den Reimen.  Von  der  letzteren  Art  findet  sich  u.  a.  ein 
Beispiel  bei  Drayton,    To  his  coy  Love  (Poets  HI,  080): 
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I  l^ray  thee,  love,  love  me  no  more, 
Call  home  the  heart  you  cjave  inf, 
1  but  in  vain  ihat  saint  adore, 

That  carij  but  will  not  save  me: 
These  poor  half  kisses  kill  me  quite: 

IFoÄ  ever  man  thus  served? 
Amidat  an  ocean  of  deliijhtj 
'     For  pleasure  to  be  starved. 

Viel  seltener  begegnen  achtzeilige.  den  Formeln  4343^3^3, 

ababcbcb  abababab  a-b  a  -  b  c- d  c- d  abcbflefo  Anfa-nr^aoliönHo 
43434343?      4  S  4  3  4  3  4  3  '  34      34      34      34  r       4S434343      CllL&|JICI^lltfIlUt^ 

Strophen,  und  nur  die  letzte  derselben,  sowie  die  gewöhn- 
liche Form  ababcdcd,  auch  aus  trochäischen  und  jambiseh- 
anapästischen  Versen  gebildet.  Ein  Beispiel  für  die  öfters 
vorkommende  letztere  Art  bietet  Cunningham,  The 
Si/camore  Skade  (Poets  X,   7 1 7) : 

T'other  day  as  I  sat  in  the  sycamore  shade, 

Young  Dämon  came  whisthng  along^ 
I  trembled    —  1  blush^d  —  a  poor  innocent  maid ! 

And  my  heart  caper^d  up  to  my  tongue: 
Silly  heart,  I  cry^d,  fiel    What  a  flutter  is  here! 

Young  Dämon  designs  you  no  ill; 
The  shepherd's  so  civil^  you've  nothing  to  fear, 

Then  prythee,  fond  urchin.  lie  still. 

Beispiele  für  die  anderen  Unterarten  s.  Metrik  II,  §  295, 
sowie  für  die  vereinzelt  vorkommenden  zwölfzeiligei^,  den 

Formeln  :^:SJL%'4353  und  V';V';V'n';t^;:^;  entsprechenden 
Strophen  ib.  Ji  296. 

§  242,  Auch  von  den  vorhin  genannten  Analogie- 
bildungen des  Common  Metre  sind  Verdoppelungen  anzu- 
treffen,   welche   den   Formeln  ^;J^:f2f2^     3*'2  3\"3'^2  3%'^ 

a-ba-bc-dc-d      a-ba-bc-dc-d      aabbccdd    ö*>f Q,-v«/artVion 
23    28     23     2  3?        45     46    46     4  6?     6464  5  46  4     tfULbpUfLUCU. 

Namentlich  sind  hier  einige  achtzeilige  Strophen  zu 
erwähnen,  die  das  mit  einander  gemein  haben,  dass  die 
beiden  Halbstrophen  einander  gleichen,  diese  selbst  aber 
ungleichgliedrigen  Bau  haben  und  als  solche  den  im  nächsten 
Kapitel  zu  behandelnden  Strophenarten  zuzuzählen  sind. 

Öfters  ist  die  hierhergehörige  Verdoppelung  des  Poxdtprs 
Measure  anzutreffen,  so  z.  B.  Hymnft  Anc.  and  Mod.  Nr.  149: 
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Thou  art  ffone  up  on  hi(jh, 

To  mansxons  in  the  sJaes: 
And  round  Tht/  Throne  unceaHingly 

The  sont/s  of  fraise  arise. 
But  we  are  limjering  here, 

With  sin  and  care  oppressed : 
Lord,  send  Tht/  promised  Com f orter ^ 

And  lead  us  to  Thf/  rest. 

In  derselben  Stropbenart  ist  Th.  Hood's  berühmtes 
Gedicht  The  Song  of  the  Shirt  (S.  183)  geschrieben. 

Andere  Strophen  ähnlicher  Bauart,  entsprechend  den 
Formeln  JJ^^^f«,  ""'Tj^^'a^  (Th.  Moore,  III,  154),  f  i^^S^lI^, 
•^Jg^^'^st  3  2423  242»  sowic  cinigc  verwandte  zehnzeilige, 
nach  den  Formeln  ^^f^^TJ^^Jj  (Th.  Moore  IL  lo5),  JJi^^J^^.^^; 
n.  a.  gebaute  finden  sich  Metrik  II.  §§  300,  301  durch  Bei- 
spiele belegt. 

KAPITEL  2. 

Einreimige,  untheilbare   und  zweitheilige   ungleich- 

gliedrige  Strophen. 

§  243.  Die  in  der  Überschrift  genannten  verschiedenen 
Strophenarten  werden  aus  dem  Grunde  zweckmäßig  im  Zu- 
sammenhange behandelt,  weil  sie  mit  einander  verwandt 
sind,  insofern  die  untheilbaren  gewöhnlich  und  öfters  auch  die 
zweitheiligen  ungleichgliedrigen  Strophen  einen  einreimigen 
Hauptbestandtheil  aufweisen, 

L  Einreimige  und  untheilbare  Strophen. 

Die  einreimigen  Strophen  lassen  sich  in  ihrer 
Gesammtheit  keiner  der  anderen  Strophenarten  unbedingt 
unterordnen.  Vierzeilige  und  achtzeilige  Strophen  dieser  Art 
werden  allerdings  in  ihrer  syntaktischen  GliedeiTing  gewöhn- 
lieh einen  zweitheiligen,  gleichgliedrigen  Eindruck  machen 
(aa;aa.  —  aaaa^aaaa).  Sechstheilige  können  aber  sowohl 
zweitheilig  (aaa\aaa)  als  auch  dreitheilig  (aa\a a\aa) 
sein.  Noch  unbestimmter  ist  die  Eintlieilung  der  Strophen 
bei  ungerader  Verszahl.  Jedenfalls  macht  sich  l}ci  diesen 
einreimigen  Strophen  kein  so  bestimmter  Unterschied  zwi- 
schen den  Hauptbestandtheilen  l)eniorkbar  als    bei  den  bis- 
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her  betrachteten  inehrreimigen  Strophen,  mögen  sie  nun  auf 
paarweiser  oder  gekreuzter  Reimstellung  beruhen. 

Dreizeilige  Strophen,  analog  den  im  nächsten 
Paragraphen  zu  besprechenden  vierzeiligen  gebaut,  sind  erst 
in  neuenglischer  Zeit,  aus  den  verschiedensten  Versarten  ge- 
bildet ,  ziemlich  oft  anzutreffen ,  so  z.  B.  aus  dreitaktigen 
Versen  zusammengesetzt  bei  Drayton,  The  Heart 
(Poets  III,  580) : 

If  thus  tce  iieeds  must  go, 
What  shall  out  one  heart  doy 
This  one  made  of  our  tiro. 

Strophen  dieser  Art  aus  dreitaktigen  trochäischen  und 
daktylischen  Versen ,  femer  häufig  aus  viertaktigen  jam- 
bischen ,  jambisch-anapästischen ,  trochäischen  und  daktyli- 
schen Versen  kommen  gleichfalls  in  neuenglischer  Zeit  vor. 
Noch  beliebter  aber  sind  solche  aus  funftaktigen  jambischen 
Versen ,  z.  B.  bei  Dryden  S.  393 ,  400  u.  a. .  wohingegen 
solche  aus  längeren,  z.  B.  sechstaktigen  daktylischen,  sieben- 
taktigen  trochäischen,  jambischen  oder  jambisch-anapästischen 
und  achttaktigen  trochäischen  Versen  nur  vereinzelt  bei 
den  neueren  Dichtem,  wie  Tennyson,  Swinburne,  R.  Brow- 
ning, D.  G.  Rossetti  u.  A.  anzutreffen  sind  (vgl.  Metrik  II, 
§  :oU3— 304). 

Erw^ähnenswert  sind  auch  noch  einige  in  neuenglischer 
Zeit  vorkommende  ungleichmetrische  Strophen  dieser 
Art,  z  B.  eine  von  Cowley  nach  der  Formel  J**  gebaute 
in  Lijoes    VisibilUy  (Poets  V,  273)  : 

Wtth  much  of  pain,  and  all  the  art  I  knew 

Have  I  endeavour^d  hitherto 

To  hide  my  love,  and  yet  all  tcill  not  do. 

Andere  Formen  s.  Metrik  II,  §  305. 

S  244.  Vierzeilige  einreimige  Strophen  aus  vier- 
taktigen Versen,  die  schon  in  der  mittellateinischen,  pro- 
venzalischen  und  altfranzösischen  Poesie  vorkommen  (vgl. 
Metrik  I,  S.  369) ,  sind  schon  früh  in  der  mittelenglischen 
Dichtung  nachweisbar,  so  u.  a.  bei  ßöddeker,  Geistliche  Lieder 
IV  und  VIII.  Ersteres  beginnt  mit  folgenden ,  nur  zufällig 
einen  vorwiegend  trochäischen  Rhythmus  aufweisenden 
Versen : 
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Suete  iesUf  hing  of  blysse,         j  Suete  tesu,  myn  kuerte  It/ht, 
Mynhuerteloue,minhuerteli88e^  ^pou  art  day  wühoute  nyht; 
pou  art  suete  myd  yicisse,         \  pou^euemestreinpeantekemyht, 
Wo  is  himpat  pe  shall  misse,  |  Forte  louien  pe  aryht. 

Diese  einfache  Strophenart  kehrt  auch  im  Neuenglischen 
wieder,  allerdings,  wie  es  scheint,  nur  bei  einem  der  frühesten 
Dichter,  nämlich  Wyatt  (S.  36). 

Aus  vierhebigen ,  reimend-alliteriereiulen  Langzeilen 
gebaut ,  begegnet  sie  gleichfalls  im  Mittelenglischen,  z.  B. 
bei  Büddeker,  Polit.  Lieder  VII,  wie  auch  aus  einfach 
vierhebigen  Langzeilen  zusammengesetzt  bei  Wyatt  (S.  147) 
und  Bums  (S.  253,  265  etc.). 

In  der  mittelenglischen  Poesie  werden  oft  auch  septe- 
narische  Verse  nach  mittellateinischem  Vorbilde  (vgl. 
[Metrik  I,  S.  90,  91,  370)  sowie  auch  septenarisch-alexandrini- 
sche  Verse  so  verwendet,  z.  B.  Böddeker,  G.  L.  XIII : 

Blessed  he  pou,  leuedy,  ful  of  heouene  Misse, 
Suete  ßur  of  parays,  moder  of  mildenesse, 
Prey^e  iesu,  py  sone,  pat  he  me  rede  and  wyssi 
So  my  wey  forte  gon,  pat  he  me  neuer  misse. 

In  neuenglischer  Zeit  begegnen  Strophen  dieser  Art 
aus  septen arischen  Versen  nur  vereinzelt.  Ein  Beispiel 
bietet  LeighHunt  in  The  Jovial  priest' s  confession  (S.  338), 
einer  Übersetzung  des  bekannten,  Walter  Map  zugeschriebenen 
Gedichtes  Mihi  est  proposkum  in  taberna  mori  (vgl.  jJS  127, 
174).  Auch  kürzere  Verse,  z.  B.  jambische  Dreitakter,  werden 
nur  selten  zu  solchen  Strophen  verwendet ,  z.  B.  bei  Donne 
und  Denhara  (Poets  IV,  48 ;  V,  677). 

§  245.  Unt heilbare  Strophen  benennen  wir  eine 
kleine  Gruppe  anderer  Strophen,  die  mit  den  obigen 
verwandt  sind.  Denn  sie  bestehen  aus  einem  einreimigen. 
gewöhnlich  drei-,  selten  zwei-  oder  vierzeiligen  Hauptstrophen- 
theil,  zu  dem  dann  ein  kürzerer  Refrainvers  gewissermaßen 
als  cauda  hinzutritt,  der  aber  doch  an  und  für  sich  zu  un- 
bedeutend ist.  um  der  Strophe  einen  zweitheiligen  Klang 
verleihen  zu  können.  Wäre  dies  der  Fall,  so  würden  solche 
Strophen  zu  den  zweitheiligen  ungleicbgliedrigen  Strophen 
zu  rechnen  sein,  mit  denen  sie  jedenfalls  auch  nahe  ver- 
wandt sind. 

Schii>|)«.T,  (iniiKlr.  d.  engl.  Metrik.  >^y 


—   ao6   — 

1) reizeilige   Strophen  dieser  Art   begegnen  nur  im 
Neuenglischen,   sou.  a.  eine  Strophe   aus   einem  fünf- 
taktigen  Reimpaar    und   einem  abweichenden    zweitaktigen 
Refrainverse,  also:  '*6  2,  bei  Th.  Moore,  Sont/  (III,  29): 
Oh !  trhere  are  thet/y  who  heard,  in  former  hours, 
The  voice  of  Song  in  these  netjlected  hours? 

They  are  gone  —  all  gone! 
Andere  Strophen  haben  die  Formen  **3,  "j!!. 
Diese  sind  jedenfalls  analog  der  schon  in  mitteleng- 
lischer Zeit  vorkommenden  vi  erzeiligen  Strophenform 
*'*4^  gebildet,  die  ihr  Vorbild  in  der  mittellateinisohen  und 
provenzalisehen  Poesie  findet  (Metrik  I.  373)  und  in  Fur- 
n  i  v  a  r.s  Politfcnl,  Beligious  and  Love  Poems,  p.  4  vorkommt : 

S!the  god  hathe  chose  pe  to  he  his  kny^t. 
And  posseside  pe  in  p\  right, 
Thou  hirne  honour  rrhh  al  thi  myghtj 
Ed  war  du  8  Dei  gracia. 

Ahnliehe  Strophen  linden  sieh  auch  bei  neuenglischen 
Dichtern,  so  '^%*^  bei  Wvatt,  S.  09,  *\?^  bei  G.  Herbert, 
S.  18  etc.;  ferner  durehgereimt  nach  der  Formel  "'^J  **;|J.' 
bei  Dunbar,  Inconsfancy  of  Luvp ,  und  ähnlich  nach  der 
Formel  '*:';  ''\\  ^"^^^  bei  Dorset  (Poets  VI,  Ö12);  auch  fünf- 
zeilige  begegnen,  z.  B.  '^'^^^'j  (Wyatt.  S.  SO). 

Ein  älteres  Gedicht  bei  Ritson ,  Anc,  Songs  I,  140.  be- 
titelt U'elcom  Yol ,  ist  geschrieben  in  ähnlicher  Vers-  und 
Stropheiiform.  nur  mit  zweitaktigem  Refrainverse  und  einem 
der   ei'stcn    Strophe    vorangestellten    zweizeiligen    Refrain: 

4 ::.     Eine    ähnliche    ervveitci-te  Strophenart    be- 


Alt     aaall.      c  r  o  H 
♦  4   J 
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Bei  neueren  I)ichtern  kommen  auch  gleichmetrische 
Strophen   dieser  Art   vor,    z.  B.  bei  Swinburne   (Poems  II. 

105^1  nach  der  rormcl        o-        r.«         r».        5.         r.,         5  und 
bei  Cnnipbell  (S.  73i  nach    der  Formel  "'*''4.  ^*^*^4.     '    l  etc 

n.    Zweitheilige    ungleichgliedrige    gleich- 
metrische    Strophen. 

§  24<).  Diese  kommen  in  größerer  Zahl  und  Mannich- 
i'altigkcit  vor,  die  kürzesten  darunter,  nämlich  die  vier- 
/. eiligen,  jedoch   nur   in  neuenglischer  Zeit,   so   zunächst 


m 


i 


Strophen  mit  der  Reimstellung  aaba,  wobei  f>  auch  als 
Refrain  auftreten  kann,  wie  z.B.  bei  Sidney,  Astrophel 
<iad  Stella,  Song  /,  (Grosart  I,  75) : 

Douht  ijou  to  whom  my  Muse  ihese  notes  entendeth, 
Which  now  mif  breast ,  surcharg^d  to  mimch  lendeth! 

'To  ijou^  to  you,  all  song  of  praise  is  due. 
Onhi  in  you  rny  song  begins  and  endeth, 
Strophen    dieser  Art   aus   viertaktigen  jambischen  und 
Äweitaktigen    jambisch- anapästischen    Versen    begegnen    boi 
Tennyson ,    The    Daisy   (S.  270) ;  und  Longfellow,    Khig 
Olaf  and  Earl  Sigwald  (S.  o73). 

Auch  Strophen  mit  der  Reimstellung  ab  ha  gehören 
hierher,  in  denen  die  beiden  Strophenhälften  sich  wegen  der 
ungleichen  Reimstellung  nicht  gleich ,  sondern  nur  ähn- 
lich sind. 

Eine  solche,  aus  viertaktigen  jambischen  Versen  gebaut, 
kommt  vor  bei  Ben  Jonson  in  einer  Elegie  (PoetsTV, 571 ): 
Tough  heauty  be  the  mark  of  praise j 
And  yours  of  lohom  1  sing  be  such, 
As  not  the  icorld  can  praise  too  viuch, 
Yet  ist  your  virtue  now  I  raise. 
Sowohl  diese  Strophe,  wie  auch  die  gleiche  aus  trochäi- 
schen Versen  und  andere  aus  fiinftaktigen  jambischen  oder 
sonstigen  Versen,  begegnen  öfters  (vgl.  Metrik  II,  §  *>11). 

>J  247.  Zahlreicher  sind  fünfzeilige  Strophen  an- 
zutreffen, so  zunächst  eine  der  obigen  verwandte,  nach  der 
Formel  " '  '"*  gebaute  bei  Sidney.  Psalm  XXJ'lIIxuvl  andere 
mit  einreimiger  froiis  oder  cauda  aus  verschiedenen  Vers- 
arten, z.  B.  ''"'3  bei  Wyatt  S.  128,  "«^"'i  bei  Th.  Moore  III. 
122  und  Anderen. 

Wichtiger    sind    einige   nach    der   Formel   nah  ah  ge- 
baute   Strophen ,    die    als    um    einen    Hauptvers    verkürzte 
.gleichmetrische   Schweifreimstrophen    aiizusc^hen  sind ,   z.  B. 
**'**4,  schon   bei  Dunbar   öfters    vorkommend,  z.  R    in  llif* 
DeviVs  Inquf'sfj  und  auch  bei  Wyatt  S.  2*.h 
My  lute  awake^  peifonn  the  last 
Lfibour,   that  thou  and  I  shnll  traste 
And  end  that  1  havc  now  hp<nni : 
Aiid  when  this  song  is   sung  and  jm.^t. 
My  liife!  be  still,  for    I  hoc*'  Jon'\ 
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Ana  iunftaktigen  Versen  mit  Refrain  zusammengesetzt 
begegnet  diese  Strophe  hei  Swinburne,  In  an  Orckard 
(Poems  I,  116),  aus  dreitaktigen  bei  Drayton,  Ode  to  Hfniself 
(Poets  III,  S.  587). 

Häufiger  ist  diese  Strophe  mit  Umstellung  dor  bei  «Ion 

Glieder  (^^'"'J,  so  bei  Th.  Moore  (I,  268): 
Take  back  the  sigh,  thy  Ups  of  art 

In  pa88ton\*t  moment  hreafh*d  to  me; 
Yet,  not  —  it  mu8t  not,  will  not  part, 
'J'w  noiü  the  Ufe-breath  of  my  heart, 

And  has  become  too  pure  for  th.ee. 

Auch  fdnftaktige  jambische  und  dreitaktige  jambiseh- 
anapästische  u.  a.  Verse  werden  so  verknüpft,  z.  B.  bei 
G.  Herbert  (S.  82),  Lougfellow,  Enceladus,  nach  der  Formel 
"'"''' 3  bei  Wordsworth  I,  248,  und  nach  '*''*' 4  bei  R.  Brow- 
ning VI,  77.  Die  verwandte  Strophenform  aabha,  ver- 
muthlich  durch  Umstellung  der  beiden  letzten  Verse  der 
erstgenannten  (aabab)  entstanden,  begegnet  schon  in  mittel- 
englischer Zeit  in  dem  Gedicht  Of  the  Cuckow  and  the 
Nightitujale  (Chaucer,  Aid  Ed.  IV,  75): 

The  god  of  love,  ah !  benedtcüe, 

How  Tfnyghty  and  hoio  grete  a  lorde  is  he! 

For  he  can  make  of  loioe  hertys  hye, 

And  highe  hertes  Imc,  and  like  for  to  die, 

And  harde  hertis  he  can  make  free. 

Der  nämlichen  Strophe,  sowohl  aus  vier-  wie  aus  fünf- 
taktigen  Versen,  bedient  sich  auch  Dunbar  häufig,  z.  B.  in 
On  his  Heid'Ake ,  Tlie  Visitation  of  St.  Francis  u.  a.  m. 
Auch  bei  neueren  Dichtern  ist  sie,  aus  denselben  wie  aus 
anderen  Versen  zusammengesetzt,  anzutreffen,  z.  B.  aus 
fJinftaktigen  jambisch  anapästischen  bei  Th.  Moore  II,  153. 

Beliebt  ist  in  neuenglisclier  Zeit  auch  die  aus  der 
vierzeiligen  Strophe  abab  durch  Wiederholung  des  letzten 
Reimes  hervorgegangene  Strophe  ababb,  die  aus  den  ver- 
schiedensten Versarten  gebildet  vorkommt,  so  z.B. bei  Carew, 
To  my  inconstant  Mistress  (Poets  III,  678): 

When  thoUy  poor  excommunicate 

From  all  the  joys  of  love,  shalt  see 
The  füll  reward,  and  glorious  fate, 
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Which  my  strong  faith  shall  purchaae  me, 
Then  curse  thine  own  inconstancy. 
Betreffs  anderer  Beispiele  aus  fünf-,  drei-,  zweitaktigen 
Versen  vgl.  Metrik  II,  §  317. 

Viel  seltener  begegnet  die  Strophenform  abbab,  welche 

u.a.  bei  Coleridge,  Recollections  of  Love^  vorkommt  (****** 4). 

Fünfzeilige  Strophen  mit  gekreuzter  Reimstellung  sind 

gleichfalls  nicht  selten  und  kommen  z.  B.  nach  der  Formel 

**'*^:  bei  R.  Browning,  The  Patriot  (IV,  149)  vor: 

It  was  roses,  roaea,  all  the  way, 

With  myrtle  mixed  in  my  path  like  mad: 

The  houae-roofa  seemed  to  heave  and  atoay, 
The  church'Spirea  flamed,  auch  flaya  they  had, 

A  year  ago  on  thia  very  day, 

Beispiele  aus  anderen  Versarten  s.  Metrik   II,  y{  318. 
§  248.  Als  die  einfachste  Art  gleichmetrischer  Strophen 
dieser  Gruppe  ist  diejenige  anzusehen,  in  der  zu  der  vierzeiligen 
einreimigen  Strophe  ein  neues  Verspaar  mit  verschiedenem  Reim 
hinzutritt,  so  dass  eine  sechszeilige  Strophe  entsteht. 
Eine  lateinische  Strophe  dieser  Art  aus  septenarischen 
Vereen    ist  in  Wright's   Pol.  Poems  1 ,  253   zu    finden    und 
eine   mittelenglische   Nachahmung   derselben   ebenda  p.  268 
in    dem    Gedicht     On    the    Htnorite    Friara.     Die    nämliche 
Strophe  aus  vierhebigen  Versen  gebraucht  M i n o t  in  dem 
Gedicht  Of  the  batayl  of  Banocburn  (ib.  I,  61): 
Skottea  out  of  Berwik  and  of  Abirdene, 
At  the  Bannoh  bum  icar  ^e  to  kene: 
IViare  slogh  ^e  many  aaklea,  ala  it  waa  aene: 
And  noio  haa  king  Edward  wroken  it,  I  wene. 
It  ea  wrokin,  I  wene,  tcele  wurthe  the  while: 
War  ^it  with  the  Skottea,  for  thai  er  ful  of  gile. 

Die  frona  ist  mit  der  cauda,  die  in  refrainartiger 
Weise  überall  wiederkehrt,  durch  concatenatio  verbunden. 
Zwei  andere  Gedichte  Minots  (V  und  IX)  sind  in  ähnlichen 
sechs-  und  achtzeiligen  Strophen  abgefasst.  In  der  sonst 
ähnlich  gebauten  zehnzeiligen  Strophe  bei  Büddeker.  Weltl. 
Lieder  I,   begegnet  Verdoppelung  der  frans. 

Eine  sechszeilige  Strophe  dieser  Art,  entsprechend  der 
Reimfonnel  aaabBB  (B  B  —  Refrain  verse)  gebraucht  D  u  n  b  a  r 
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in   seinem    Gray-Horse-Gedicht   und    in  Luve  Erdly 
and  D  i  V  i  n  e.     Letzteres  beginnt : 

Now  culit  18  Dame   Venus  hrand : 

Trexjo     Luvis  fyre  is  ay  Jcindilland, 

And  I  begyn  to  undirstand, 

In  feynit  luve  quhat  foly  hene : 

Now  cumis  Aige  quhair   Yowth  hes  bene. 
And  true  Luve  rysis  fro  the  splene. 

Die  nämliche  Strophe  begegnet  auch  bei  Wyatt  S.  137. 
Andere  Formen,  die  vorkommen,  sind:  ^*^*^!;  bei  Wyatt, 
S.  71 ;  '^'^^"»^J  bei  John  Scott,  Concluston  (PoetsIX.  77:3;;  **^*='^*'; 
bei  Tennyson,  A  Gkaracter  (S.  12): 

With  a  half-glance  upon  the  sky 
At  night  he  satd,  „The  toanderings 
Of  this  most  intricate   Unwerse 
Teach  me  the  nothingness  of  thtngs**, 
Yet  could  not  all  creation  pierce 
Beyond  the  bottom  of  hts  eye. 

Noch  längere  gleichmetrische  Strophen ,  die  nur  ver^ 
einzelt  begegnen,  können  hier  unerwähnt  bleiben  (vgl.  Metrik 

II,  S.  556). 

III.  Zweitheilige,  ungleichgli  edrige,  ungleich- 

metrische Strophen. 

Ji  249.  Ungleichmetrische  Strophen  zweitheiliger 
ungleicher  Gliederung  bilden  den  Hauptbestandtheil  dieser 
zweitheiligen  Strophenarten 

Die  kürzesten  Strophen  dieser  Art  bestehen  aus  zwei 
paarweise  reimenden  ungleichmetrischen  Versen, 
z.  B.  vier-  und  fiinftaktigen ,  fünf-  und  dreitaktigen  u.  a., 
die  früher  (§  199)  erwähnt  wurden,  aber  in  der  Regel  nur 
in  fortlaufenden  Reihen,  ähnlich  wie  das  heroic  couplet, 
nicht  strophisch  gegliedert,  vorkommen. 

Auch  äsia  Poulter's  Mea^ure  (§§  138,  198)  gehört  hierher, 
welches  gleichfalls  in  der  erzählenden  Dichtung  so  verwendet 
w4rd,  in  der  Lyrik  jedoch  auch  strophisch  vorkommt.  In  diesem 
Fall  ist  es  dann  in  der  Regel,  wenn  auch  langzeilig  oder  unter- 
brochen reimend  (*3  4  3),  so  doch  als  vierzeilige  Strophe  ge- 
druckt,   z.  B.  bei  Tennyson,  Marriage  Morning  (S.  2^b): 
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LigJitf  80  low  lipon  earthy 
,  You  send  a  flaah  to  the  aun. 

Here  is  the  yolden  dose  of  love. 
All  my  icooing  is  done. 

Noch  entscliiedener  tritt  der  strophische  Charakter  zu 
Tage  bei  kreuzweiser  Reimstellung  C343),  wie  z.B.  in  dem 
bereits  in  Shakspere's  Hamlet  vom  Todtengräber  citierten 
Liede  in  Percy's  Beliques  I,  IT,  2,  The  Aged  Lover  tenonn- 
ceth  Love: 

I  lothe  that  1  did  lovey 

In  youth  that  I  thought  swete^ 
As  tirne  requires :  for  my  behove 
Me  thinkes  they  are  not  mete. 

Diese  Strophe  kommt  sehr  oft  vor  (vgl.  Metrik  II.  §  321, 
do<'h  selten  aus  troehäischen  Versen  gebildet. 

Eine  ebenfalls  seltene ,  bei  Fei.  Hemans  in  The  Stream 
sH  free  (VII,  42 j  vorkommende  Abart  hat  die  Form  *"3  4  3' 

Verwandt  mit  der  gewöhnlichen  Poulter's-ilensure-^tvoYihQ 
ist  eine  andere,  aus  jambisch-anapästischen  Versen  nach  der 
Formel  "?4S  gebaute  (und  zwar  b  mit  Mittelreim,  also  auch 
durch  *3  iS  auszudrücken),  die  bei  Burns  mit  stumpfen 
(S.  245)  und  klingenden  (S.  218)  a-Reimen  vorkommt. 

Ziemlich  oft  begegnen  vierzeilige  Strophen  aus  zwei 
ungleich  langen  Verspaaren,  z.B.  nach  der  Formel  **  4 
bei  Dryden,  Hymn  for  St.  Johns  Eve: 

0  sylvan  prophet !  ichose  etemal  fanie 

Echoes  from  JudaKs  hüls  and  Jordan* s  stream , 

The  music  of  our  numbers  raise, 

And  tune  our  voices  to  thy  praise. 

Andere  Formeln,  die  vorkommen,  sind  **  '5.  oder  auch 

aabb      aabb     asibb     aabb     aabb  i  •.  1*11 

45»  42,  4  32,  42  4,  63  .V  oucr  sogar  mit  ungleich  langen 
Versen  in  beiden  Gliedern,  wie  z.  B.  J 57 5,  7420.  r354.  tVir,  etc. 
Beispiele  s.  Metrik  II  (§S  322 --324). 

Umschließende  Reimstellung  begegnet  gleichfalls,  und 
zwar  entsprechen  gleichen  Reimen  auch  gleiche  Verse,  was 
das  Gewöhnliche  ist.  wie  z.  B.  nach  der  Formel  3  53  bei 
Fei.  Hemans,   z.  B,  in  The  Song  of  Night  (VI,  1»4): 
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/  come  to  thee,  0  Earth! 
Witli  all  my  gifts !  —  for  every  floiver  sweet  dew 
In  hell,  and  um,  and  chalice,  to  renew 
The  glory  of  ita  birth: 

oder  tbeilweise  ungleich  lange  Verse,  z.  B.  nach  der  Formel 
\\\l  oder  •'$;  (vgl.  Metrik  JI,  §  325). 

§  250.  Zahlreich  sind  Strophen  dieser  Art  mit  gekreuzter 
Keimstellung,  und  zwar  zunächst  solche,  in  denen  zwei 
kürzere  Verse  zwei  längere  umschließen  oder  umgekehrt, 
z.  B.  eine  nach  der  Formel  l  \^  gebaute  bei  Southey. 
The  Ebb  Tide  (11,  193): 

Slmcly  thy  flmcing  tide 
Game  in,  old  Avon!  acarcely  did  mtne  eyes, 
As  watchfully  I  roanid  thy  green-wood  side, 

Percewe  its  gentle  rise, 

A      j  T^    j«  1  ^  «labab     abab     abab      . 

Andere  Formen,  die  vorkommen,  sind  2  32,  4  6  4,  &  45  etc. 
(s.  Metrik  H,  §  326). 

Auch  drei  gleichmetrische  und  ein  entweder  kürzerer 
oder  längerer  Schlussvers  werden  so  verbunden,  wie  z.  B. 
nach  der  Formel  '42  bei  P  o  p  e  in  seiner  Ode  on  Solitude  (S.  45) : 

Happy  the  man  ichose  wtsh  and  care 
A  few  paternal  acrea  hound, 
Content  to  breathe  hia  native  oir, 
In  hia  oUm  ground; 

oder    bei  Cowper    nach    der  Formel  *  45    in   Divine  Love 
endiires  no  Rival  (S.  418): 

Love  ia  the  Lord  tchom  I  obey, 
Whoae  will  tranaported  1  perform; 
The  centre  of  my  reat,  my  atay, 
Love'a  all  in  all  to  me,  myaelf  a  worm. 

Derartige  Strophenformen,  entweder  in  diesen  oder 
anderen  Versgruppierungen,  z.  B.  **  *3,  *  35  etc.,  sind  sehr 
beliebt  (s.  Metrik  Ji  326,  327). 

Seltener  steht  ein  kurzer  Vers  voran,  z.  B,  %  *5  bei 
Fei.  He  maus,  The  Wish  (VI,  249)  etc.,  oder  in  der  Mitte, 
z.  B.  nach  der  Formel  52*5  bei  G.  Herbert,  Church  Lock 
and  Key  (S.  61)  Beispiel  s.  Metrik  II,  §§  32S,  329. 
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Auch  Strophen,  bestehend  aus  einer  gleich-  und  einer 
ungleichmetrischen  Hälfte,  sind  nicht  häufig,  wie  z.  B.  bei 
G.  Herbert,   Employment  (S.  51)  nach  der  Formel  ^i\^. 

Zahlreicher  sind  solche  aus  zwei  ungleichmetrischen 
Hälften  ,  wobei  gewöhnlich  entweder  die  beiden  mittleren 
oder  zwei  getrennt  stehende  Verse  gleichmetrisch  sind,  z.  B. 
Wz  bei  G.  Herbert  in  The  Temper  (S.  49): 

How  should  I  praise  thee,   Lord !   how  should  my  rymes 
Oladly  engrave  thy  love  in  steel, 
If  whcU  my  soul  doth  feel  aometimes, 
My  soul  might  ever  feel ! 

oder  bei  Milton  nach  der  Formel  J345  in  Psalm  F(vol.  III, 

S.  24) : 

Jehovah,  to  my  words  give  ear, 

My  meditation  toeigh; 

The  voice  of  my  complaining  hear, 

My  hing  and  God,  for  unto  thee  I  pray. 

Strophen  dieser  Art  sind  in  den  verschiedensten  Vers- 
verbindungen sehr  beliebt  (s.  Metrik  II,  §  330). 

§  251.  Unter  den  fünfz eiligen  Strophen  sind  hier 
zunächst  wieder  diejenigen  mit  paralleler  Reimstellung  zu 
erwähnen,  zumal  da  sie  auch  im  Mittelenglischen  vorkom- 
men; so  begegnet  eine  nach  der  Formel  **43  6  gebaute  bei 
Böddeker,  G.  L.  VI : 

WyrUer  wakenep  al  my  care, 
nou  pis  leues  waxep  hare; 
ofte  y  8ike  ant  moume  sare, 
ichen  hit  ctmiep  (n  iny  pohu 
6f  this  tcorldes  toie^  hou  hü  gep  dl  to  noht. 

Ahnlichen  Bau,  nämlich  entsprechend  der  Formel  **435j 
hat  eine  Strophe  in  einem  Gedichte  aus  dem  XV.  Jahrhundert 
bei  Ritson,  Äncient  Songs  I,   129. 

Viel  zahlreicher  begegnen  solche  Strophen  im  Neueug- 
lischen,  so  u.  a.  nach  folgenden  Formeln:  **3  5  bei  Herbert, 

Sinne {S.  58),  **343  bei  Shelley  (III,  244),  ""^^^  bei  Suckling 
(Poets  in,  734)  oder  noch  unregelmäßigeren  Baues,  z.B. 
nach  der  Formel  55**45  bei  Cowlev,  All  for  love  (Poets 
V,  26:3): 
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^Tis  tcelL  'tts  well  loith  them,  say  1, 
IVhose  short  Itv^d  passions  with  tkemaelves  can  die: 
For  none  can  be  unJiappy  iclio, 
'Midst  all  hia  ills,  a  time  does  hnow 
(J'hough  ne'er  so  long)  when  lie  ahall  not  be  so. 
Femer   begegnen   auch  hier  wieder  die   schon   früher 
Erwähnten  Strophen   mit   theilweise   umschließender   Jieim- 
stellung,   so  z.  ß.  eine  nach   der  Formel  *"*  H  gebaute  bei 
Byron,  Oh!  snatcKd  away  etc.  (S.  123): 
Oll !  snatcKd  away  in  beauty^s  bloom, 
On  thee  shall  press  no  ponderous  tomb ; 
But  on  thy  turf  shall  roses  rear 
Their  leaves,  the  ear liest  of  the  year : 
And  the  loild  cy press  wave  tn  tender  yloom, 

Beispiele  für  sonstige  Strophenformen,   z.B.   ^5^4  3,   s^is«? 
3"2*s  etc.,  s.  Metrik  II,  §§  332,  333. 

In  anderen  hat  der  Hauptstroplientheil  kreuzweise 
Reimst«! long ,  so  z.  B.  nach  der  Formel  ***43  bei  Edgar 
Poe,  To  Helen  (S.  205) : 

Helen,  thy  beauty  is  to  me 

Like  those  Nicean  barks  of  yore 
That  gently,  o^er  a  perfumed  sea, 

The  weary  iray-worn  wander  er  bore 
To  his  own  native  shore. 

Andere  vorkommende  Strophenformeln  sind  545455  62*35? 
4  8  4.V2  etc.;  seltener  dagegen  sind  die  Strophen  von  der  Form 
s^r,46j  **63*6  etc.  (Beispiele  s.  Metrik  11,  S  334.) 

Strophen   mit    durchgeführter   Reimkreuzung   sind 
dagegen   recht  zahlreich,    so   z.  B.  nach   der  Formel  ^  ^ ^\ 
bei  R.  Browning  in  By  the  Ftre-Side  (III,   170): 
How  vfell  I  know  what  I  mean  to  do 
When  the  long  dark  atUumn  evenings  corne ; 
And  icher e,  my  soul,  is  thy  pleasant  hue  ? 
With  the  mnsic  of  all  thy  voices,  dumb 
In  lifWs  November  too! 
Manche   andere,   auch  compliciertere   Formen,  kommen 
vor,  z.B.  *  **5j,  *5  2*'e,  H*'4  35  etc.  ^Beispiele  s. Metrik  II,  §  335). 
§  252.  Einen  breiten  Raum  nehmen  unter  den  fünfzeiligen 
Strophen  die  um  einen  Vers  verkürzten  Schweifreim- 
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Strophen  ein,  welche  schon  in  mittelengliseher  Zeit  auf- 
tauchen; so  begegnet  die  Form  *J242  als  Geleit  des  in  einer 
verwandten  sechszeiligen  Strophenform  (**4  2  42)  geschriebenen 
Gedichtes  bei  Böddeker,  W.  L.  VII : 

Ich  wolde  ich  loere  a  prestelcok, 
Ä  boten  tyny  opet*  a  lauer ok. 

Sicete  bryd! 
ßüuene  hire  curtel  ant  hire  smok 
Y  irolde  ben  hyd. 
In   neuenglischer  Zeit  ist  die   gewöhnliche,    aus  vier- 
und   dreitaktigen  Versen  bestehende  Strophenform   beliebt, 

1         aabab         _  i      \  i.       j.  i  *      aabab    aab-sb 

also  434S,  wovon  auch  Abarten  vorkommen,  wie  43,  5  453? 
"VW  etc.  (s.  Metrik  II,  §  336). 

Die  verwandte  Form  mit  Verkürzung  der  ersten  Halb- 
strophe ist  auch  schon  in  mittelenglischer  Zeit,  doch  gleich- 
falls nur  als  Geleit  einer  anderen  Strophenform,  nachweis- 
bar, nämlich  in  den  Towneleif-Mysteries  (S.  321—323): 

Vnwunne  hauep  myn  tconges  wet, 

pat  makep  me  roupes  rede: 
Ne  sem  i  nout  per  y  am  set, 
per  me  callep  me  fule  fiel 
And  vmynoun  !  loayteglede. 
Auch  diese  Strophe  begegnet  häufig  im  Xeuenglisclien, 
z.  B.  bei  Th.  Moore,    ^ay,  do  not   Weep  (I,  270),   ebenso 
die  der  früher  erwähnten  verwandte,  nach  der  Formel  li'^J-j 
gebaute,  bei  demselben  Dichter  in  Echo  (II,  211): 
Hoic  sweet  the  answer  Echo  makes 

To  mustc  at  night, 
When,  roused  by  lute  ör  hom,  she  wakea^ 
And  far  airay,  o'er  lawns  and  lakes, 
Goes  afiswertng  light. 

Auch  aus  anderen  Versarten  und  in  abweichender,  in 
der  ersten  Halbstrophe  gleichmetrischer  Bauart  kommt  diese 
Strophe  vor,  z.  B.  nach  der  Formel  Sa*.? 3»  "'^iaotc.  (Bei- 
spiele s.  Metrik  II,  Jj  337.)  Strophen  dieser  Art  werden  auch 

•  ,      1       •T>»  i.*iij.  t»      abccb       abccb      a~bc-c-b  . 

mit  drei  Keimen  gebildet,  z.  B.  :j  24.  3  2;*?  4  2  4,  etc. 
(Beispiele  s.  Metrik  II,  §  338.) 

Hieran  schließt  sich  eine  andere  Gruppe  verkürzter 
Schweifreimstrophen  a»,  in  denen  nicht  einer  der  paarweise 
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reimenden  Verse,  sondern  einer  der  Schweifreimverse  fehlt, 
so  z.  B.  der  erste  in  einer  Strophe  von  der  Form  aabbc  bei 
Wordsworth  in  The  Blind  Hifjhland  Boy  (II,  868): 

Note  we  are  tired  of  boisterous  joy, 
Have  ramped  enougk,  my  lüde  Boy! 
Jane  hangs  her  head  upon  my  breast, 
And  you  shall  bring  your  atool  and  rest : 
This  comer  is  your  own. 

In    einer    anderen    bei    Carew    in    Lovea    Court ship 

(Poets  III,  707)  vorkommenden,  nach  der  Formel  *4  2*^4  ge- 
bauten, fehlt  der  Schweifreimvers  der  zweiten  Halbstrophe. 
Andere  Variation  aus  sonstigen  Versarten  s.  Metrik  II,  §  38S. 
Öfters  begegnen  auch  hier  Strophen  mit  drei  Reimen 
in  durchgehender  gekreuzter  Reimstellung  von  verschiedener 
Form,  so  z.  B.  *^*43  bei  Longfellow,  The  Saga  of  King  O^af 
(S.  565),  •434*2  bei  Coleridge  (S.  197),  ^^^s  s  bei  Fei.  Hemans 
(IV,  119),  *^*S3  bei  Th.  Moore,  Weep  Children  of  Israel 
(II,  322): 

Weep,  weep  for  him,  the  Man  of  God    — 

In  yonder  vale  he  sunk  to  rest; 
But  none  of  earth  can  point  the  sod 
That  ßowers  above  his  sacred  breast» 
Weep^  children  of  Israel,  tceep! 

Andere  Variationen  s.  Metrik  II,  §  339. 

S  253.  Sechszeilige  ungleichgliedrige ,  ungleich- 
metrische  Strophen  kommen  im  Mittelenglischen  nur  ver- 
einzelt vor,  so  u.a.  eine  nach  der  Formel  *J'  'l  gebaute 
bei  Dun  bar  in  dem  Gedicht  Aganis  Treason. 

Um  so  häufiger  begegnen  sie  in  neuenglischer  Zeit,  so 
zunächst  solche  mit  paralleler  Reimstellung,  z.  B.  nach  der 
Formel  ****^^^  in  dem  Gedicht  The  Old  and  young  Courtier 
(Percy,  BtllL,  UI,  8): 

An  old  song  made  by  an  aged  old  pate, 
Of  an  old  worshipfal  gentleman,  who  had  a  greate  estate, 
That  hept  a  brave  old  house  at  a  bountifal  rate. 
And  an  old  porter  to  relieve  the  poor  at  his  gate  : 

Like  an  old  courtier  of  the  queeris. 

And  the  queen^s  old  courtier» 
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Beispiele  für  andere  Formen  mit  ähnlicher  Reimstellung^ 
wie  J**  4  5,  oder  auch  theil weise  umschließender  Reimstellung^ 

•   abbbba   aabbbft   aabbba   j       ■««-  i     "i  tt  ^   *■%  ir\ 

Wie  5       35,  4  2.     4      2  etc  ,  s.  Metrik  II,  >:j  340. 

Besonders  beliebt  sind  auch  hier  wieder  diejenigen 
Strophen,  welche  auf  dem  Princip  der  Schweifreim- 
strophe beruhen,  und  zwar  einer  verschränkten  Form 
derselben,  welche  nach  provenzalischem  Vorbild  (vgl.  Bartsch. 
Provenzalisches  Lesebuch,  S.  40)  in  der  mittelenglischen 
Poesie  nachgebildet  wurde.  Sie  entspricht  der  Formel  *** sJs 
und  macht  den  Eindruck,  wie  auch  Wolf,  Über  die  Lais  etc., 
S.  230,  Anm.  67,  meint,  als  ob  das  zweite  Glied  einer  ge- 
wöhnlichen Schweifreimstrophe  in  das  erste  hineingeschoben 
wäre;  freilich  könnte  sie  auch  aus  der  erweiterten  Schweif- 
reimstrophe ""^Js***»  durch  Verkürzung  des  zweiten  Gliedes 
um  zwei  Hauptverse  entstanden  sein.  Als  Probe  diene  die 
erste  Strophe  eines  Gedichtes  bei  Böddeker,  Geistliche 
Lieder,  XIV : 

Ase  y  me  rod  pis  eiider  day, 

By  grene  wode  to  seche  play, 

Mid  herte  y  pohte  al  on  a  may, 
Suetest  of  alle  pinge; 

Lype  and  ich  ou  teile  may 
AI  of  pat  suete  pinge. 

Diese  Strophe  begegnet  u.  a.  öfters  in  den  Towneley 
Mifsteries,  z.B.  S.  120— 134,  254 — 269  u.  s.  w. ,  in  neu- 
englischer Zeit  dagegen  nur  vereinzelt,  aus  jambisch-ana- 
pästisclien  vier-  und  dreitaktigen  Versen  gebaut,  bei  Camp- 
bel,  Stanzas  on  the  battle  of  Navarino  (S.  176). 

Desto  häufiger  ist  eine  mit  zweitaktigen  Schweifreim- 
versen gebildete,  der  Formel  ^'^'^2^2  entsprechende  Neben- 
form derselben  in  neuengliseher  Zeit  anzutreffen,  namentlich 
oft  bei  R.  Rums,  so  u.  a.  in  dem  Gedicht  Scotch  Drink 
(S.  6). 

Let  other  Poets  rnise  a  fracas 

^ Bout  vineSj  aii    vines,  an'  drunken  Bacchus^ 

An^  crabbit  names  an^  Startes  wrack  us, 

An'*  grate  our  lug^ 
I  sing  the  Juice  Scotch  hear  can  mak  its, 
In  glass  or  jug. 
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Die  nämliche  Strophenart  kommt  auch  vereinzelt  vor 
in  umgekehrter  Anordnung  der  Glieder  nach  der  Formel 
48**43»  z.  B.  bei  Longfellow,    Voices  of  the  Night  (S.  40). 

Andere  ungleichgliedrige  Abarten  der  ungleichmetrischen 
Schweifreimstroplie  entsprechen  den  Formeln  "S^so  (vgl- 
das  Kapitel  von  den  Spenserstanzen),  ^^'''^^n,  "^^'^üs.  ^Js"^^^.-!? 

iiabccb        abaccb       .  i     ••ij.         /»  \         an  bebe      /  \     ..     ii 

424254»  43  4  8  ( verschraukte  frons).  4:!34ö  (verschrankte 
cauda),  Beispiele  s.  Metrik  II,  §  :U8. 

Als  Anlehnungen  an  die  Seh  weif reimstrophe  sind 
auch  hier  wieder  Strophen  mit  der  Reimstellung  ahcohc 
anzuführen,  die  u.  a.  bei  G.  Herbert  öfters  begegnen,  z.  B. 
nach  der  Formel  "  l^H  in  Magdalene  (S.  183): 

]]^en  blessed  Marie  wip\1  her  Saviour^s  feet, 
(Who.te  precepts  she  had  trampJed  on  before) 
And  wore  them  far  a  jtiroll  on  her  head, 
Shewing  his  steps  should  he  the  streef^ 
Whereln  she  thenceforth  excrmore 

With  pensive  huvihlenesse  irould  live  and  tread. 
Andere    Strophen    bei    ihm   entsprechen    den    Formeln 
6  434ÜÖJ    Sv-'^s!;  etc.  Auch  bei  Th.  Moore  begegnet,  I,  337.  eine 
verwandte    Strophe    *42'42»    die    wegen    der    Reimstellung 
ungleichgliedrig  ist  (vgl.  Metrik  II,  §  344). 

§  204.  Unter  den  siebenzeiligen  Strophen  ist 
zunächst  aus  mittelenglischer  Zeit  eine  bei  Dun  bar  in 
2'he  Merchantis  of  Edinburgh  vorkommende  zu  nennen,  welche 
nach  der  Formel  *°*'4oj4   gebaut  und  durch  die  zweimalige 

Anwendung  von  Refrain versen  (o  und  4)  interessant  ist.  Abge- 
sehen von  dem  ersten,  kürzeren  Refrainverse  ist  die  Reim- 
stellung dieselbe  w^ie  in  der  verschränkten  Schweifreimstroplie. 
die  aber  hier  gleichmetrisch  sein  würde: 

Quhij  will  ^e,  m er cho litis  of  renoun, 

Lat  Edinburgh,  ^our  nohill  toun, 

For  laih  of  refonnatioun 

The  commone  projfeitt  tf/ne  and  fame? 
Think  ^e  naht  seh  am  f". 

That  onie  other  regioun 

Sali  ff'ith  dishonour  hurt  ^our  name! 

Auch  von  den  neuenglischen  Strophen  stehen  die  meisten 
in  einem  näheren  oder  entfernteren  Verhältniss  zur  Schweif- 
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reimstrophe.  Augenfällig  ist  die  Verwandtschaft  in  einer 
nach  der  Formel  '*4'r*'43  gebauten  Strophe  bei  Wordsworth, 
To  the  Daisy  (III,  42): 

fiweet  flower !  belike  one  day  to  have 

A  place  upon  thy  Poet's  grare, 
1  welcome  thee  once  more: 

But  He,  who  was  an  land,  at  sea, 

My  Brother,  too,  in  loving  thee, 

Although  he  looed  more  silently^ 
Sleepft  by  his  native  shore, 

Jn  anderen  Fällen  steht  der  längere  Strophentheil  voran, 
nach  der  Formel  *'*J3''43,  z.  ß.  F.  Hemans,  The  Sun  (IV,  251 ). 
sonstige  ötrophen  entsprechen  den  rormeln    32    32.  23- 

In  einigen  Fällen  wird  die  Ungleichgliedrigkelt  der 
sonst  gleichgliedrigen  Sehweifreimstrophe  dadurch  bewirkt, 
dass  zu  dem  zweiten  Schweifreimverse  noch  ein  mit  dem- 
selben reimender  Vers  hinzutritt,  so  dass  Formeln  entstehen 
wie  die  folgenden:  '*4o'*J'2.  z.  B.  bei  Longfellow,  Victor 
Galbraith  (8.503),  "J^'a'a  bei  Th.  Moore,  II,  106.  oder 
*3-2*^"*^     r.  bei  demselben  in  Thf  Pihjn'm  III,  G8. 

In  entfernterer  Beziehung  zur  Schweifreimstrophe  stehen 
solche  Formen,  die  nur  noch  mit  einer  Halbstrophe  an  jene 
erinnern,  z.  B.  4o"*'''J|;  bei  Shelley  in  To  Night  (III,  62), 
"a"^!**:}  ib.  Linf^s  (III.  HG),  "^T'ij  bei  Tonnyson,  A  Dirge 
(S.  16)  (Beispiele  s.  Metrik  II,  JJ347). 

§  2o5.  Auch  einige  acht-,  neun-  und  zehnzeilige  Strophen 
sind  mit  der  Schweifreimstrophe  verwandt,  z.  B.  eine  nach 
der  Formel  J  :>Vi'*r.j  gebaute  acht  zeilige  bei  Herbert  in 
The  Glance  (S.  18)  vorkommende  oder  eine  bei  Th.  Moore 
in   Thee,   thee,   only   thee   (II,  212)    begegnende,   nach    der 

ormel      43  a?,  gebaute : 

The  dawning  of  viora,  the  dnylighis  ainking, 
The  nighin  long  hours  still  find  me  thinking 

Of  thti'y  thee,  only  thee, 
When  friends  are  viet,  and  gohlets  croirnd 

And  smdes  are  near,  that  once  enchanted 
UnreacKd  by  all  that  sunshine  round. 

My  sofd,   lfl>'e  some  dark  spät,  is  haunted 
By  thee,  thee,  only  thee^ 
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Eine  bei  Wordsworth  in  Stray  Pleasures  (IV,  12)  vorkom- 
mende Strophe  entspricht  der  Formel  *23*^*^  23- 

Eine  neunzeilige  Strophe  Tennysons  in  The  Lndy 
of  ShaloU  (S.  28)  ist  nach  der  Formel  "***  "^"^^IL  eine  zehn- 
z  eil  ige  desselben  Dichters  in  der  an  die  Herzogin  von 
Edinburgh  gerichteten  Begrüßungshymne  (S.  261)  nach  der 

Formel  "'**52^''6s  gebaut  (vgl.  Metrik  II,  §  349). 

Andere  hierher  gehörige  achtzeilige  Strophen  stehen 
zum  Common  Metre  oder  zum  Poulter*s  Measure  in  Beziehung, 

z.  B.  Js^'^'ia  bei  Th.  Moore  (II,  235),  ""''^VWl  (ib.  II,  277) 

'2:232^2  (ib.  III,  79)  (vgl.  Metrik  II,  S  348). 

Elf-  und  zwölfz eilige  Strophen  dieser  Gruppe  sind 
selten.  Beispiele  s.  Metrik  II,  §  3öO. 

§  250.  Eine  besondere ,  namentlich  in  mittelenglischer 
Zeit  sehr  beliebte  Abart  der  zweitheiligen,  ungleichgliedrigen, 
ungleichmetrischen  Strophen  bilden  die  sogenannten  hob  xcheel- 
Strophen.  Diese  sind,  wie  schon  oben  (§  214)  ausgeführt 
wurde,  zusammengesetzt  aus  einer  in  längeren  septen arischen, 
alexandrinischen  oder  auch  vierhebigen  Versen  abgefassten 
frons  und  einer  durch  einen  oder  mehrere  logisch  meistens 
zum  Aufgesange  gehörige  sogenannte  hob-Yerse  damit  ver- 
bundenen, aus  kürzeren  Versen  bestehenden  cauda.  In  manchen 
Fällen  kann  es  wegen  des  öfters  mehrreimigen  Charakters 
der  froiis  zweifelhaft  sein,  ob  diese  Strophen  zu  den  zwei- 
theiligen oder  dreitheiligen  gerechnet  werden  müssen.  Jeden- 
falls stehen  sie  aber  wegen  ihres  aus  zwei  völlig  ungleichen 
Theilen  bestehenden  Baues  den  ersteren  am  nächsten. 

Eine  einfache  Strophe  dieser  Art  mit  pai'alleler  Reim- 
stellung, entsprechend  der  Formel  "717,  kommt  vor  bei 
William    von    Shoreham    (dort    kurzzeilig    nach    der 

T.1  1    AUCH d  KD  1  1  , N 

1  ormel  4343143  gedruckt) : 

Nou  here  tce  mote    in   this   sermon    of  ordre    mahy  sa^e, 
Tlien  vma    bytohned  suithe  icel    wylom  by    the  ealde  lawe 

To  aginne, 
Tho  me  made  Godes  hous  and  ministres  therinne. 

Eine  sechszeilige  derartige  Strophe  aus  Alexan- 
drinern und  Septenaren,  entsprechend  der  Formel  «le? 
begegnet  in  dem  Gedicht  On  the  evtl  times  of  Etrard  11 
(Th.  Wright,  Pol.  Songs,  p.  323).  Einer  weiteren  Modiiication 
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wird  diese  Strophenart  dadurch  unterwoifen,  dass  die  län- 
geren Verse  durch  eingeflochtenen  Reim  zu  Kurzversen  auf- 
gelöst werden,  so  die  Schlusstrophen  eines  Gedichtes  von 
Minot  (Wright,  Pol.  Poems  and  Songs,  I,  72),  nach  der 
Formel  s^i   s.  Die  letzte  Strophe  lautet: 

King  Edward^  f'f^ly  fode, 

In  Fraunce  he  will  noght  blin 
To  make  his  famen  icode 

That  er  wonand  tharein. 
Ood,  that  rest  on  rode, 

For  sdke  of  Adams  syn, 
Strenkith  him  niaiyie  and  mode, 
His  reght  in  France  to  win, 

And  have. 
God  grante  him  graces  gode, 

And  fro  all  sins  U8  save. 

In  ähnlicher  Strophenform  (  si    3)  bewegt  sich 

die  Tristrem-Roraanze  der  Hauptsache  nach ;  diejenige 
des  schottischen  Gedichtes  Ghrisfs  Kirk  on  the  Oreen  ent- 
spricht dagegen   der  Formel  4  8  4  8  4  3  14. 

§  257.  In  noch  größerer  Zahl ,  als  Strophen  dieser 
Art  aus  gleichtaktigen  Versen  begegnen,  kommen  solche 
aus  vierhebigen,  alliterierend-reimenden  oder  lediglich 
i'eimenden  Versen  vor.  Hierher  gehört  z.  B.  das  Gedicht  bei 
Böddeker,  Polit.  Lieder  I  (vgl.  §  51),  gebaut  nach  der  Formel 

^^^4^184  oder  wohl  richtiger  "^^42124,  also  mit  dem  hob- 
Verse  innerhalb  der  cauda.  Besser  tritt  der  gewöhnliche  Typus 
zu  Tage  in  dem  Gedichte  Polit.  Lieder  VI  (Str.  1  citiei*t  S.  91), 
entsprechend  der  Strophenform  ^"^"^^1*^22,  wo'^^^t  vier- 
hebige  Verse  bedeuten,  1  einen  einhebigen  Jöi- Vers,  also  einen 

halben  Halbvers  eines  Langverses,  ^22  zweihebige  Halbverse. 

In  einer  ähnlichen  Strophen  form ,   nur  mit  einer  fünf- 

zeiligen  cauda  aus  lauter  zweihebigen  Versen,  ist  das  Gedicht 

The  Tumametit  of  Tottenham  (Ritson,  Anc.  Songs  I,  85 — 94), 

geschrieben,  entsprechend  der  Formel  4   *^^*'2. 

Eine  weitere  Entwicklungsstufe  dieser  Strophenart  wird 
dann  dadurch  herbeigeführt,  dass  auch  hier,  ähnlich  wie  bei 
den  oben  erwähnten  Strophen  aus  gleichtaktigen  Versen, 
die  Halbzeilen  der  Langzeilen   durch   eingeflochtenen  Reim 

Sehipper,  Orandr.  d.  eoffl.  Mntrik.  21 
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mit  einander  verknüpft  werden.  Dies  geschieht  z.  B.  in  dem 
nach    der   Formel  4  12   resp.  4124    etc.  (aufgelost: 

ABABABABccc    t.agt\    ABABABABccC      ,     \         i         .  rfJ»T-j.i_« 

2  1 2  ^^^P-  2  12  4  etc.)  gebauten  Gedient  bei 

Böddeker,  Polit.  Lieder  III  (S.  90). 

Verwandte  Strophenfonnen ,  namentlich  diejenige,  ge- 
druckt nach  der  Formel  ^^^^J-f,  (ABABABABcdddc^  ^^^^ 

sehr  verbreitet  in  den  Mysterien-Spielen ,  so  z.  B.  in  den 
Towneley  Mysteriös  (vgl.  pp.  20 — 34)  und  sogar  in 
dialogischer  Vertheilung  der  einzelnen  Verse  oder  Verstheile 
(vgl.  Metrik  I,  S.  390,  391). 

Die  vierhebigen  Langzeilen  wechseln  hier  öfters  mit 
alexandrinischen  und  septenarischen  Rhythmen  ab.  Ebenso 
oft  begegnen  in  diesen  Spielen  Strophen  mit  achtzeiliger, 
aus  kreuzweise  reimenden  Langversen  bestehender  /row«,  die 

1  j  TT«  1    ABABABABcdddc  ,  t 

dann  der  ±ormel  41     22  entsprechen. 

Peasse  at  my  bydyngy  ye  wyghtys  in  wold! 
Looke  none  be  so  hardy  to  spehe  a  word  bot  I, 
Or  by  Mahowne  most  myghty^  maker  on  mold, 
With  thts  brande  that  I  bere  ye  shalle  bytterly  aby : 
Say,  wote  ye  not  that  1  am  Pylate,  perles  to  behold? 
Most  doughty  in  dedes  of  dukys  of  the  Jury, 
In  bradyng  of  bateis  I  am  the  most  bold, 
Therfor  my  name  to  you  wille  I  descri/, 

No  mys, 

I  am  fülle  of  sotelty, 

Falshod,  gylt,  and  trechery; 

Therfor  am  I  namyd  by  clergy 
As  mall  actoris. 

Auch  solche  Strophen,  in  denen  der  erste  Vers  der 
cauda  ein  vierhebiger  ist,  die  also  der  Formel  "^^  ^^^  i  2 
entsprechen,  waren  recht  beliebt.  In  dieser  Form  sind  u.  a. 
die  zuletzt  in  vol.  21  der  Scottish  Text  Society  1892  ver- 
öffentlichten Dichtungen  „Golagros  and  Oawane*^,  ^The  Büke 
of  the  Howlat"  ^  n^^^^f  Goü^ear" ,  „The  Awntyrs  of  Arthure 
at  the  Terne   Wathelyne^  geschrieben  (vgl.  §  52). 

In  einer  interessanten  Variation  der  gewöhnlich  vor- 
kommenden Strophenart  mit  fünfzeiliger  cauda  ist  das 
Gedicht  Of  Sayne  John  the  Euaungelist  (E.  E.  T.  S.  26,  p.  87), 
abgefasst.  Diese  besteht  nämlich  aus  einer  achtzeiligen, 
kreuzweise  reimenden  frons  und  einer  sechszeiligen  Schweif- 
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reimstrophe  •)  aus  zweihebigen  Versen  als  cauda,  entsprechend 

der    Formel    ABABABABcedccd 

Betreffs  des  rhythmiseheu  Baues  der  für  die  cauda 
verwendeten  Halbverse  vgl.  die  früheren,  in  ji  56  enthaltenen 
Ausführungen. 

55  258.  Die  bob-iaheelStrophen^)  erhielten  sich  im  Norden 
des  Landes,  in  der  schottischen  Literatur,  z.  B.  bei  Alex.  Mont- 
gomerie,  bis  in  die  neuere  Zeit  hinein  (vgl.  Engl.  Studien 
V,  490  ff.  XX,  56  ff.)  und  sind  vermuthlich  von  da  in  die 
neuenglische  Literatur  übergetreten,  in  welcher  sie  eben- 
falls vorkommen,  ohne  freilich  in  ihr  im  entferntesten  die 
Rolle  zu  spielen  wie  in  der  mittelenglischen  Poesie. 

Auch  sind  die  neuenglischen  bob-wkeelStrophen  nicht 
als  directe  Nachbildungen  der  mittelenglischen  anzusehen, 
sondern  stehen  zu  diesen  in  einem  entfernteren  Verwandt- 
schaftsverhältniss.  In  gewissen  Fällen  mögen  sie  von  den 
Odenstrophen  beeinflusst  worden  sein,  denen  sie  thatsächlich 
nahe  stehen,  so  z.  B.  in  zwei  bei  Donne  (Poets  IV,  24  und  39) 

1  1  1  t:^  1        ABABCCddD  i    AABCCBdDEK 

vorkommenden ,   den  Jb  ormeln  4  1 4  und   254    541      5 

entsprechenden  Strophen;  ähnlich  in  einer  von  Ben  Jonson 
zu  einer  Ode  an  Wm.  Sidney  (Poets  IV,  558)  verwendeten 
Strophe  von  der  Form  64*^13*  20t  sowie  in  einer  anderen 
des    Gedichtes   The    Dreavi    (IV,  566)    nach    der    Formel 

''4r'r6  t?iT4*'6  (vgl.  Buch  n,  Abschnitt  II,  B,  Kapitel  3). 
Namentlich  bestehen  sie,  wie  in  jenen,  so  in  vielen 
anderen  Fällen  aus  gleichtaktigen,  seltener  dagegen  aus 
vierhebigen  Versen,  wie  z.  B.  bei  S  u  c  k  1  i  n  g,  der  überhaupt 
diese  Strophenai-ten  liebt,  in  folgender  (Poets  III,  736),  der 

Formel  "^^J^iS  entsprechenden  Strophe: 

Thal  none  beguüed  be  by  timea  quick  flmoing, 
Lovera  have  in  their  hearts  a  dock  still  going ; 
For  thougli  iime  be  nimble,  his  motions 
Are  quicker 

*)  Diese  Strophenart  spielt  auch  in  der  weniger  wichtigen  Gruppe  der 
sogenannten  nngleichmetrischen  lays,  die  hier  nicht  näher  erörtert  werden 
können  (vgl.  Metrik  I,  §  1(38),  eine  erhebliche  Rolle.  In  diesen  Gedichten  i.«»t 
«ine  strenge  strophische  Gliederung  nicht  consequent,  sondern  nur  in  ein- 
zelnen Partien  durchgeführt,  in  deren  Verhältnisa  zu  einander  nur  eine 
gewisse  Gleichförmigkeit  beobachtet  wird. 

*)  Vgl.  über   dieselben   noch :    Huchown's    Pistel   of  S\cete    Sman, 
herausgegeben  von  Dr.  H.  Köster,  Strassburg  1895  (QF.  76),  S.  15—36. 

21* 
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Änd  thicker 
Where  love  hath  its  notions. 
Andere   bei  Suckling  vorkommende  iöÄ-MJÄtf«Z- Strophen 
aus  gleiehtaktigen  Versen  entsprechen   den  Formeln     42» 

(ib.  III,  47),  ^''^^?2?''?2  (ib.  ni,  729),  ^^^4r2?  (ib.  739). 
An  die  älteren  Formen  erinnert   auch  eine  bei  Dryden 

begegnende,  der  Formel  ^'^^^^  4^^ ®Js  entsprechende  Strophe 
eines  Liedes  (S.  339) : 

Sylvia  the  fair,  in  the  bloom  of  fifteen 

Feit  an  innocent  warmth,  as  ahe  lay  on  the  green, 

She  had  heard  of  a  pleasure^  and  something  ahe  gueet 

By  the  towzing  dnd  tumbling  and  touching  her  breast: 

She  saw  the  men  eager,  bat  was  at  a  loes, 

What  they  meant  by  their  sighing  and  kisaing  so  dose; 

By  their  praying  and  whining, 

And  clasping  and  tioining, 

And  panting  and  wishing, 

And  sighing  and  kissing, 

And  sighing  and  kissing  so  dose. 

Unter  den  neueren  Dichtem  bedienen  sich  namentlich 
R.  Bums,  W.  Scott  und  Th.  Moore  öfters  derartiger  Strophen. 
So  begegnet  bei  R.  Bums  eine  einfache,  der  Formel  4  s  4  f  1^ 
entsprechende,  an  die  Shoreham'sche  (vgl.  §  256)  erinnernde 
Strophe  in  The  Farewell  (S.  257) : 

It  was  a'  for  our  rightfu'  King 

\Ve  left  fair  Scotland's  Strand; 
It  was  a'  for  our  rightfu*  King 
\Ve  e^er  saw  Irish  land, 

My  dear: 
We  e'er  saw  Irish  land. 

m  m 

Ahnliche  Strophen  finden  sich  bei  Th.  Moore  nach  der 
Formel  4  3  4  s  1  s  in  Then  fare  thee  loell  (ü,  273)  und  nach 
der  Formel  t  34^81^3  in  Dear  Fanny  (III,  72).  Andere 
Strophen   dieses  Dichters  haben   eine  etwas  längere  cauda, 

AB- AB-c-  c-d-d- AC-     m     OT/^N         J     AB  -  A  B  -  C- C- ddEP- EF - 

SO  4    .J4    3  14    3   (II,  2<6)und  4  a  4 

(II,  233). 

Eine  bei  W.  Scott   in   dem  Gedicht  To  the  Sub-Prtor 

(S.  461)  vorkommende,   nach   der  Formel  4134  gebaute 

Strophe  besteht  wieder  in  der  frone  aus  vierhebigen  Versen : 
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Oood  evening,  Sir  Priest,  and  so  late  as  you  ride, 
With  your  mute  so  fair,  and  your  mantle  so  wide  ; 
But  ride  you  through  volley,  or  ride  you  o*er  hill, 
There  is  one  that  has  Warrant  to  ttait  on  you  still. 

Back,  back 
The  volume  hlack! 
I  haue  a  Warrant  to  carry  it  back. 
Die  meisten   dieser  Strophen  könnten   auch  wegen  des 
zweitheiligen  Baues  der  frons  zu  den  dreitheiligen  gerechnet 
werden. 

Andere  Strophen  können,  wenn  man  sie  nicht  zu  den 
zweitheiligen  zählen  will ,  als  aus  drei  ungleichen  Theilen 
bestehend  angesehen  werden,  so  z.  B.  eine  nach  der  Formel 
<a  .  -(b)-B-c(d)Db.eeeccc  gg|jg^^|.g^  j^  wclchcr  (a),  (b)  Mittel- 
reime bedeuten,  bei  Shelley  in  Autumn,  A  Dirge  (III,  65). 
Strophen  dieser  Art  kommen  auch  bei  den  Dichtern 
der  Neuzeit ,  z.  B.  bei  Thackeray ,  Eliz.  Barr.-Browning, 
Eossetti,  vor  (vgl.  darüber  Metrik  II,  §§  353,  354). 

KAPITEL  3. 
Dreitheilige  Strophen. 

I.  Gleichmetrische  Strophen. 

§259.  Während  sich  bei  den  ungleichmetrischen  Strophen, 
die  hier  als  die  älteren  auch  hätten  vorangestellt  werden 
können,  der  Unterschied  zwischen  Aufgesang  und  Abgesang 
in  der  Regel  durch  die  Verschiedenheif  der  Versarten  be- 
merkbar macht,  tritt  derselbe  bei  den  gleichmetrisehen  lediglich 
durch  dieVerschiedenheitderReimstellung  zu  Tage.  Aus  diesem 
Grunde  sind  solche  sechszeilige  Strophen,  in  denen  zu  zwei 
gleichen  Verstheilen  ein  dritter,  ebenso  gebauter  hinzugefugt 
wirf,  die  also  etwa  der  Formel  ^^^^^l  entsprechen,  wie  sie 
zufällig  im  Early  English  Psalter  öfters,  z.  B.  in  Ps.  XLIV, 
Str.  5,  vorkommen,  nicht  im  kunstmäßigen  Sinne  als  drei- 
theilige Strophen  zu  bezeichnen. 

Gleichwohl  kommen  derartige  Strophen  ziemlich  oft  in 
der  neuenglischen  Poesie  vor,  z.  B.  in  einem  Liede  Care  w's 
(Poets  III,  292) : 

Cease,  thou  afßicted  soul,  to  moum, 
Whose  love  and  faith  are  paid  with  scom, 
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For  I  am  starv'd  that  feel  the  bltsaes 
Of  dear  embraces,  smiles  and  kisses, 
FroiH  my  souVs  idol,  yet  compUun 
Of  equal  love  more  than  disdain. 

Betreffs  zahlreicher  anderer  Verwendungen  dieser 
Strophenart,  sowie  weiterer  Hinweise  auf  verwandte  Strophen 
aus  troehäischen  viertaktigen ,  jambisch-anapästischen  vier- 
hebigen,  sowie  fünf-,  sechs-  und  siebentaktigen  Versen  vgl. 
Metrik  11,  §§  355,  356. 

Selten  begegnen  Strophen  mit  der  Reimstellung  aaaabb 
(z.  B.  Early  English  Psalter  XLIX,  21 ;  Ben  Jonson,  Poets  IV, 
574)  oder  •»^^•^,  z.  B.  bei  Swinbume,  Poems  I,  248. 

Eine  im  Neuengli«chen  öfters  vorkommende  Analogie- 
bildung zu  der  ersteren  Strophe  hat  gekreuzte  Reimstellung : 
ab  ab  ab,  Sie  begegnet,  aus  viertaktigen  Versen  gebaut,  u.  a. 
bei  Byron  in  She  walks  in  Beauty: 

She  iralks  in  beauty^   like  the  night 
Of  cloudless  climes  and  siarry  skies: 

And  all  that's  best  of  dark  and  bright 
Meet  in  her  aspect  and  her  eyes; 

Thus  melloufd  to  that  tender  light 
Which  Heaven  to  gaudy  day  denies. 

Dieselbe  Strophe  aus  trochäischen,  jambisch-anapästi- 
sehen  dreitaktigen ,  fünftaktigen  etc.  Versarten  begegnet 
gleichfalls  öfters  (vgl.  Metrik  II,  §  358). 

Besser  tritt  schon  die  Dieitbeiligkeit  zu  Tage  in  Strophen 
mit  der  seltenen  Reimstellung  a ä ö i i ä  oder  ababbx  (Me- 
trik II,  §  359). 

Erst  wenn  der  Abgesang  vom  Aufgesang  durch  die 
Reimstellung  deutlich  unterschieden  ist,  wie  in  einer  der 
Formel  ababcc  entsprechenden  Strophe ,  ist  kunstmäßige 
Dreitheiligkeit  vorhanden.  Diese  in  neuenglischer  Zeit  be- 
liebte Strophe  ist  in  mittelenglischer  Zeit  aber  nur  ganz 
vereinzelt   anzutreffen,    so  u.  a.  Coventry  Myst-eries,  p.  315. 

Im  Neuenglischen  begegnet  sie  z.  B.  bei  Surrey  in 
A  Prayse  of  his  Love  (S.  31): 

Give  place^  ye  lovers,  here  before 

That  spend  your  boasts  and  brags  in  vain: 
My  Lady  8  beauty  passeth  more 
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The  best  of  t^ours,  I  dare  well  sayen, 
Then  doth  the  sun  the  candle  light, 
Or  brightest  day  the  darkest  night. 

Aus  denselben  Versen  zusammengesetzt  kommt  sie  vor 
bei  vielen  anderen  Dichtem.  Nicht  minder  beliebt  sind 
Strophen  dieser  Art  aus  viertaktigen  trochäischen  (vgl. 
S.  283)  oder  vierhebigen,  sowie  femer  namentlich  auch  aus 
fünftaktigen  Versen,  z.  B.  in  Shakspere's  Ventis  and  Adonis 
(vgl.  Metrik  H,  §§  360,  361). 

Strophen  dieser  Art  dagegen  mit  vorangestellter  Stirn 
und  folgenden  Wenden  nach  der  Formel  aabcbc  (vgl.  S.  283) 
oder  mit  einem  von  den  beiden  Stollen  eingeschlossenen  Ab- 
gesang  (vgl.  S.  284)  nach  der  Formel  abccab  sind  selten 
(vgl.  Metrik  H,  ib.  §  362). 

§  260.  Beliebter  noch  als  die  sechszeiligen  sind  in  mittel- 
und  neuenglischer  Zeit  die  siebenzeiligen  Strophen. 

Als  Vorbild  diente  hier  die  altfranzösische  Lyrik.  Für 
die  siebenzeilige  Strophe  war  namentlich  die  Reim- 
stellung ababbcc  beliebt.  Aus  viertaktigen  Versen 
zusammengesetzt  kann  diese  Strophe  aber  erst  Mitte  des 
15.  Jahrhunderts  bei  Lydgate  in  dessen  Minor  Foema 
{Percy  Society ,  1840),  p.  129,  sowie  aus  vierhebigen 
Versen  gebaut  in  den  Chester  Flays^  p.  1 — 7  und  p.  156 — 158 
nachgewiesen  werden.  Es  ist  jedoch  anzunehmen,  dass  sie 
schon  früher  bekannt  war,  schon  deshalb,  weil  viertaktige 
Verse  ja  viel  eher  in  Gebrauch" kamen  als  fünftaktige,  und 
jene  Strophe,  aus  fünftaktigen  Versen  gebildet,  schon 
zum  erstenmale,  so  weit  bis  jetzt  nachgewiesen,  bei  Chaucer 
in  dessen  Compleynte  of  the  Dethe  of  Fite  und  seitdem  in 
vielen  anderen  Gedichten  von  ihm  (z.  B.  Troylus  and  Chry- 
aeyde,  The  Assembly  of  Fowles ^  The  Clerkes  Tale  etc.)  und 
bei  manchen  seiner  Nachfolger,  so  u.  a.  auch  in  The  Kingis 
Quair  König  Jakobs  L  von  Schottland,  verwendet  wurde. 
Dass  diese  Strophe  aber  deshalb,  weil  jener  königliche  Dichter 
in  ihr  sein  bekanntes  Gedicht  abgefasst  hatte.  Bhyme  Royal 
genannt  worden  sei,  wie  von  Einigen  behauptet  wird,  ist 
falsch.  Diese  Benennung  rührt  vielmehr,  wie  schon  Guest 
(II,  359)  erwähnt  hat,  her  von  dem  französischen  Ausdruck 
chant-royal,  womit  man  gewisse,  zu  Ehren  Gottes  oder  der 
h.  Jungfrau  in   ähnlichen   Strophen  geschriebene    Gedichte 


—    328    — 

zu  bezeichnen  pflegte,  die  bei  den  poetischen  Wettkämpfen 
zu  Ronen  zur  Wahl  eines  Königs  vorgetragen  wurden. 
Chaucers  Verse  an  seinen  Schreiber  Adam,  die  er  in  dieser 
Strophenform  abfasste,  mögen  hier  nach  dem  Text  von 
John  Koch  (Chaucer's  Minor  Poems,  Berlin  1883)  als  Probe 
einer  solchen  dienen: 

Adam  scriveyn^  if  euer  tt  pe  bifalle 

Boece  or  Troylus  for  to  wrüen  newe, 
Under  pi  lokkes  pou  most  haue  pe  scalle, 
BtU  after  mi  making  pou  wrüe  tretoe. 
So  oft  a  day  I  mot  pi  werk  renewe 
It  to  correcte  and  ek  to  rubbe  and  scrape, 
And  al  is  purk  pi  negligence  and  rape. 
Im  Neuenglischen  war  diese  schöne  Strophe,  deren 
sich  u.  a.  Shakspere  fär  seine  Dichtung  Lucrece  bediente, 
im  ausgehenden  16.  Jahrhundert  noch  recht  beliebt,  kam  dann 
aber  leider  fast  ganz  außer  Gebrauch  (vgl.  Metrik  II,  §  364). 
Auch   aus    zwei-,   drei-    oder   viertaktigen  Versen   ge- 
bildet begegnet  sie  fast  nur  in  frühneuenglischer  Zeit  (ib.  §  363). 
Einige  Abarten  dieser  Strophe,    meist  aus  drei-,  vier- 
oder  fiinftaktigen  Versen  gebaut,  entsprechen  den  Formeln 
^^i^   z.B.   bei   Akenside,    BookI,    Ode  III,  *  *  '^  S, 
(S penser,  Daphnaida,  S.  542),  ^  *^^  2  (R.  Browning,  VI, 
41).     Andere  Formen  siebenzeiliger    Strophen  sind    *  *  ^^\ 

aabbcea   aabbacc   ababCdC   aabbccc   ababccc   ababocc   abaccdd 
4)         4)         S»        4f         4)        6)         « 

(Beispiele  s.  Metrik  U,  §§  365,  366). 

§  26 1 .  Auch  achtzeilige  gleichmetrische  Strophen 
sind  sowohl  in  mittel-  wie  auch  in  neuenglischer  Zeit  recht 
häufig  anzutreffen ,  wenn  sie  auch  nicht  ganz  so  oft  be- 
gegnen wie  die  sechs-  und  siebenzeiligen. 

Die  zunächstliegende  Form  ababbaha,  die  vermuth- 
lich  aus  der  einfachen  gleichgliedrigen  Strophe  ab  ab  ab  ab 
durch  Umstellung  der  Reime  des  zweiten  Gliedes  ent- 
standen ist,  kommt  in  mittelenglischer  Zeit  nur  vereinzelt 
vor,  so  in  den  Digby-Spielen  aus  viertaktigen  Versen  gebaut 
und  ist  in  dieser  Foim  auch  in  neuenglischer  Zeit  nicht 
oft  zu  finden,  so  z.  B.  bei  Wyatt,  S.  118,  135,  und  bei  dem- 
selben  Dichter  aus  fiinftaktigen   Versen  (*  *    *  J)   S.  135. 

Desto  wichtiger  ist  in  mittel-  und  neuenglischer  Zeit 
die  Hauptform  der  achtzeiligen  Strophe,  reimend  ababbcbc, 
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anzutreffen,  die  ans  jener  durch  Einfügung  eines  neuen 
Reimes  im  sechsten  und  achten  Verse  entstand  und  ihr  Vor- 
bild gleichfalls  in  einer  beliebten  Balladenstrophe  der  alt- 
französischen  Lyrik  fand. 

Diese  Strophenart  ist  in  mittelenglischer  Zeit  sehr  oft, 
sowohl  aus  vierhebigen  Versen  gebildet  (z.B.  in  The 
Lyfe  of  Joseph  of  Armathta ,  E.  E.  T.  S.  voL  44  und  On  the 
death  of  the  Duke  of  Suffolk,  Wright,  Pdit.  Poems  11,  232), 
als  auch  namentlich  aus  viertaktigen  und  fünftak- 
tigen  Versen  zusammengesetzt,  anzutreffen.  Je  ein  Bei- 
spiel möge  hier  von  beiden  Strophenarten  folgen;  von  der 
aus  viertaktigen  Versen  gebildeten  zunächst  das  von 
Böddeker,  Polit.  Lieder  VIII,  mitgetheilte : 

Alle  pat  beop  of  huerte  tretoe, 

A  stounde  herknep  to  my  song 
Of  duel,  pat  dep  hap  dtht  us  newe 

pat  makpp  me  syke  ant  sorewe  among ! 

Of  a  knyht,  pat  wes  so  strong 
Of  wham  god  hap  don  ys  wille; 

Me  punchep  pat  dep  hap  don  vs  wrong, 
pat  he  so  sone  shal  ligge  stille. 

Viele  andere  Beispiele  sind  bei  späteren  Dichtem,  so 
bei  Minot,  Lydgate,  Dunbar,  Lyndesay,  sowie 
in  der  neuenglischen  Poesie  bei  Wyatt,  S.  119,  Burns, 
S.  59,  W.  Scott,  S.  160  etc.  zu  finden. 

Strophen  dieser  Art  aus  zweihebigen  und  dreitaktigen 
Versen  sind  selten;  sie  kommen  vor  u.  a.  in  Percy's 
äjZ.  n,  II,  3;  Wyatt,  S.  41. 

Von  derselben  Strophe  aus  fünft  aktigen  Versen 
war  das  erste  Beispiel  wohl  von  Chaucer  mit  seinem  ABC 
geboten,  wovon  die  Anfangsstrophe  folgen  möge: 

Almyghty  and  almerciable  Quene, 

To  whom  al  this  worlde  ßeeth  for  socoure 

To  have  relees  of  synne,  of  sorowe,  of  teene! 
Oloriouse  Virgyne,  of  alle  ßoures  ßour, 
To  thee  I  flee  confounded  in  errouri 

Help,  and  rdeve  thow  mighty  debonayre, 
Have  mercy  of  my  perilouse  langour! 

Venquysshed  hath  me  my  cruel  adversayre. 
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Dieselbe  Strophe  wendet  Chaucer  noch  in  anderen 
kleineren  G-edichten  an ,  femer  auch  in  The  Monkea  Tale; 
außerdem  ist  sie  häufig  bei  Lydgate,  Dunbar,  Kennedy, 
seltener  bei  neuenglischen  Dichtem,  wie  z.  B.  Spenser, 
Shepheard's  CaL  Ecl.  XI,  S.  Daniel,  Cleopatra  etc.  zu  finden. 

Vereinzelt  kommen  einige  andere  achtzeilige  Strophen- 
arten vor,  so  eine  der  Formel  ahabbccb  entsprechende  in 
C  h  a  u  c  e  r*s  Complaynt  of  Venus  und  in  dem  Flyting  von  D  u  n  b  a  r 
und  Kennedy.  Strophen  nach  der  Formel  •*^^*^*^*'^  begegnen 
in  einem  Liebeslied  (Rel.  Ant.  I,  70—74)  oder  in  neueng- 
lischer Zeit  Strophen  von  der  Gestalt  ^''  *"  ^^  "  «  (Sidney, 
Psalm  XLII),  •»>*»^<'<'<'$  (W.  Scott,  HdltMyn,  S-  472), 
a-ba-i.c-c.d.dj  ^r^^  j^^^^  jj^  j gg^  ^^^  Verschiedene  an- 
dere Abarten  (vgl.  Metrik  n,  §§  369—371). 

Auch  achtzeilige,  mit  Schweifreimstrophen  combinierte 
Formen,  z.  B.  "^"^^J,  aabccddb  ^  ^^  ^j^^^  ^^  ^^  selteneren 

Fällen  anzutreflPen,  so  z.B.  "^^'^^^'J  bei  Spenser,  Epi- 
grams  III  (S.  586)  oder  "^^^^««J  mit  von  den  Stollen  um- 
schlossenem Abgesange  bei  Th.  Moore  (II,  128).  Die  letztere 
Erscheinung  tritt  auch  zu  Tage  in  Strophen,  wie  ^  ^  ^ 
(ib.  II,  314),  "^^^*^^J  (Wordsworth,  n,  267  etc.)  u.a. 
(vgl.  Metrik  II,  §§  372,  373). 

§  262.  Selten  tauchen  Strophen  von  noch  größerem  Um- 
fang in  der  mittelenglischen  Poesie  auf.  Eine  neunzeilige, 
aus  der  Rhyme-Royal-^iro^hi^  durch  Erweiterung  der  Stollen 
um  je  einen  Vers  hervorgegangene,  der  Formel  **  **  *^6 
entsprechende,  die  übrigens  auch  auf  der  Schweifreimstrophe 
beruhen  könnte,  findet  sieh  bei  Chaucer  in  seiner  Com- 
playnt of  Mars,  eine  andere,**'**  *6,  in  seiner  Complaynt 
of  Faire  Anelyda  und  in  Dunbar's  Qoldin  Terge. 

Eine  verwandte  Strophe ,  entsprechend  der  Formel 
4  begegnet  im  Neuenglischen  bei  John  Scott, 
Ode  XII.  Andere  Strophenarten,  die  dort  vorkommen,  be- 
ruhen auf  paralleler  Reimstellung,  wie  *******^*'*'ibei  Walter 
Scott,  Lady  of  the  Lake  (S.  187)  und  namentlich  auf  völlig 
oder  theilweise  durchgeführter  Reimkreuzung ,  z.  B.  nach 
der  Formel  •^•»><^-<^?^  bei  Wyatt,  S.  121. 
My  love  ts  Itke  unto  th'eternal  ßre, 

And  I  cts  ihose  which  therein  do  remain; 
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Whose  grievoua  patns  is  but  their  great  desire 
To  see  the  sight  tohich  they  may  not  attain: 
So  in  helVs  heat  myself  I  feel  to  be, 
That  am  restrairCd  by  great  extremity, 
The  sight  of  her  which  is  so  dear  to  me, 
0!  puissant  Love!  and  power  of  great  availl    • 
By  whom  hell  may  be  feit  ere  death  assail ! 
Sonstige   Formen   sind  *^*^^^«^  ,   »babbcboc^  ababcdcdB^ 
ababcdcdd  ^^^^  (Beispiele  s.  Metrik  II,  §§  374-376.) 

§  263.  Von  zehnzeiligen  Strophen  ist  aus  mittel- 
englischer Zeit  anzuführen  eine  mit  den  zwei  erwähnten 
neunzeiligen  verwandte,  nach  der  Formel  **  **  **5  gebaute, 
bei    Chaucer   in   dem  Envoy    zu    Complaynt  of  Mars  and 

TT  T-  J  1      •  »j.         j        T7I  1    »babbccbbb 

Venus  vorkommende  und  eine  zweite,  der  j  ormel  « 

entsprechende .   in  dem  Gedicht  Long  Life  (E.  E.  T.  S.  49, 
p.  156,  citiert  Metrik  I,  S.  421). 

Unter  den  neuenglischen  Strophen  beruhen  wieder 
mehrere  auf  Zusammensetzungen  mit  Schweifreim- 
strophenformen ,  so  z.  B.  eine  nach  der  Formel 
»a-cc-  e«  gebaute  bei  Prior  in  The  Parallel  (Poets 
Vn,  507): 

Prometheus  forming  Mr,  Day, 

Carcd  something  like  a  man  in  clay, 
The  mortaVs  work  might  well  miscarry  ; 

He,  that  does  heaven  and  earth  cantrol, 

Alone  has  power  to  form  a  soul, 
His  hand  is  evident  in  Harry, 

Since  one  is  bxU  a  moving  clod, 

T^other  the  lively  form  of  God ; 

^Squire  Wallis y  you  will  scarce  be  able 

To  p'rove  all  poetry  but  fable. 

Verwandten  Bau  hat  eine  Strophe  aus  trochäischen 
Versen,  reimend  **  '^'^  4,  beiTennyson  in  The  Windoio 
(S.  284).  Öfters  begegnet  die  Formel  «^^^^^^^««^  (zwei  Stol- 
len =  Stirn,  nebst  einer  Schweifreimstrophe  als  zwei  Wen- 
den),  so  bei  Akenside,  Book  I,  Ode  II  (Poets  IX,  773). 

Andere  Strophen  beruhen  wieder  auf  paralleler  Reim- 
stellung, n abbccddeE  (wo  e E den  Abgesang  bildet),  z.  B. 
bei  W.  Scott ,  Soldier,  Wake  (S.  465)  und  namentlich   auf 
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kreuzweiser  Reimstellung  bei  achtzeiligem  Aufgesange,  z.  B. 

ababcdcdee     ftbabcdodee     ^j i.    *       *  *i*  •      aabbodcde« 

ö,  4   oder  bei  vierzeiligem,  wie  «, 

aabbcddede     ababbccdcD      -t    .     , ^    i»  ^  o       •       i-      — 

8,  5i   letztere  die   u.a.  von   Swinburne 

öfters,   z.B.  Poems  II,  p.  126,  215,  219  etc,  nacbgebildete 
Balladenstrophe  etc.  (Beispiele  s.  Metrik  11,  §  379 — 381.) 

§  264.  Elfzeilige  Strophen  kommen  in  mitteleng- 
liseher  Zeit,  wenn  überhaupt,  so  jedenfalls  sehr  selten  und 
auch  bei  den  neuenglischen  Dichtem  nur  vereinzelt  vor.  Zu 
erwähnen  ist  hier  namentlich  die  von  Swinburne  nach- 
gebildete altfranzösische  Balladen-,  respective  Chant-Royal- 
Strophe  nach  dem  Schema  •**'*'  *  s  in  einer  Bailad  against 
the  Enemtes  of  France  (Poems  II,  212;  vgl.  Metrik  II,  §  382). 

Viel  häufiger  begegnen  zwölfzeilige  Strophen,  und 
zwar  schon  in  mittelenglischer  Zeit,  so  eine  aus  vier- 
taktigen  Versen  gebaute ,  entsprechend  der  Formel 
abahababbcbC  mit  Bindung  der  Strophen  durch  conca- 
tenatio  zu  einzelnen  Gruppen  in  dem  schönen  Gedicht  The 
PearliE.E.  T.S.vol.  l,p.  1;  femerib.  vol.  15, p.  161,205,215; 
vol.  24,  p.  12,  18,  79),  eine  andere,  aus  vi  erhebigen  Versen 
nach  der  Formel  ababababcdcd,  bei  Böddeker,  Polit. 
Lieder  11,  und  aus  viertaktigen ,  neben  anderen  Strophen- 
formen (abababababab,  ab  ab  cd  cd  efefj,  in  dem  Gedichte 
Kindheit  Jesu  (ed.  Horstmann,  Heilbronn  1878). 

Namentlich  aber  im  Neuenglischen  sind  zwölfzeilige 
Strophen  in  erheblicher  Anzahl  anzutreffen,  und  zwar  meist 
solche,  die  aus  drei  gleichen,  auf  Reimkreuzung  beruhenden 
Theilen  bestehen,  in  deren  Bau  theils  gar  kein  Unterschied 
zu  Tage  tritt,  wie  z.  B.  in  einer  Strophe  bei  Prior  (Poets 
VII,  402),  nach  der  Formel  •**'*'  ^'^^  theils  aber  der  aus 
den  letzten  vier  Versen  bestehende  Refrain  den  Abgesang 
bildet,  z.B.  bei  Th.  Moore  in  Song  on  the  Birthday  of 
Mrs. ...  (I,  260) : 

Of  all  my  happiest  kours  of  joy, 

And  even  1  have  had  my  measure, 
When  hearts  were  füll,  and  ev^ry  eye 

Hath  kindled  with  the  light  of  pleasure. 
An  hour  like  this  I  ne^er  was  gicen, 

So  füll  of  friendship's  pur  est  bltsses; 
Young  Love  himself  looks  down  from  heaven, 
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To  smile  on  such  a  day  as  thia  ia, 

Then  come,  my  frienda,  thia  hour  improve, 

Let*a  feel  aa  if  we  ne'er  could  aever ; 
And  may  tke  birth  of  her  we  love 
Be  thua  with  joy  remembe^^d  ecer ! 
Öfters  kommen  gewisse  Modificationen  dieser  Strophen- 
art   vor,    so   namentlich  solche ,    in   denen   der  vierzeilige 
Refrain  nicht  nur  den  Schluss,   sondern   auch  den  Anfang 
der  Strophe  bildet  (gewöhnlich  aber  nur  in  der  ersten  Strophe 
des  Gedichtes,  während  der  Refrain  in  den  übrigen  nur  zum 

Schluss    vorkommt),    zum  Beispiel  °  ^     ^^\   (Str.  1), 

dedefgfgABAB  /cii.      o\    hihiklklABAB /ri-        o\    u    •  m  l«    lUF 

3  (Str.  2),  3  (Str.  3),  bei  T  h.  M  o  o  r  e, 

Drink  to  her  (II,  130),  dieselbe  Strophe  aus  vierhebigen 
Versen  findet  sich  ib.  II ,  207 ,  aus  zweihebigen  ib.  III ,  20. 
Seltenere  Strophenarten  dieser  Gattung  siehe  Metrik  II, 
§§  385,  386. 

Eine  dreizehnzeilige  Strophe,  gebaut  nach  der 
Formel*  *  ®  *"  ***,  begegnet  in  dem  mittelenglischen  Gedicht 
The  Ele^'^en  Patna  of  Hell  (E.  E.  T.  S.  49,  p.  210),  eine  an- 
dere, derFormeP''"'"'"'^^*"^"^'"'^'"'-?  entsprechende  bei 
Th.  Moore:  Go  where  glory  icaita  thee  (II,  112).  Betreffs 
einer  fünfzehn-  und  achtzehnzeiligen  Strophe  vgl. 
Metrik  II,  §  387. 

II.  Ungleichmetrische  Strophen. 

§  265.  Es  hätten  hier  bei  den  dreitheiligen  Strophen,  wie 
schon  §  259  angedeutet,  die  ungleichmetrischen  als  die  älteren 
den  gleichmetrischen  vorangestellt  werden  können,  wenn  es 
sich  nicht  doch  aus  praktischen  Rücksichten  empfohlen  hätte, 
bei  der  allgemeinen  Anordnung  zu  bleiben.  Denn  sonst  hätten 
wir  hier  ebenfalls,  entgegen  unserem  sonst  stets  in  diesem 
zweiten,  vom  Strophenbau  handelnden  Buche  durchgeführten 
Plan  die  umfangreicheren ,  complicierteren  Strophen  zum 
Theil  den  kürzeren,  einfacheren  voranstellen  müssen,  da  die 
meisten  der  letzteren  in  mittelenglischer  Zeit  nicht  vor- 
kommen, sondern  nur  im  Neuenglischen,  während  es  doch 
in  der  Natur  der  Sache  liegt,  dass  das  Fehlen  der  ein- 
facheren ,  kürzeren ,  auf  sonst  in  mittelenglischer  Zeit  be- 
kannten und  befolgten  Principien  beruhenden  Strophengebilde 
nur  als  ein  rein  zufälliger  und  noch  dazu  durch  neue  Publi- 
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cationen    jeden    Augenblick    widerlegbarer    Umstand    an- 
gesehen werden  kann. 

Wir  betrachten  daher  die  hierhergehörigen  Strophen 
im  Folgenden  nach  der  Reimstellung  und  weiter  haupt- 
sächlich nach  der  Länge  der  Verszeilen,  aus  denen  sie  be- 
stehen, geordnet  und  beginnen  mit  denjenigen  sechs- 
zeiligen  Strophenformen,  die  bei  paralleler  Reimstellung 
gleichmetrischen  Aufgesang  haben. 

Eine    hübsche  Strophenform    nach    der   Formel  ****3®J 
bietet  das  Lied  The  Fairy  Queen  (Percy  Bei  III,  II,  26): 
Come^  follow,  follow  me, 
YoUy  fairy  elvea  that  he: 
Whtch  circle  on  the  greene, 
Conie,  follow  Mab,  your  queene. 
Hand  in  hand  Ms  dance  around 
Far  tJiis  place  is  fairye  ground. 

Xj   _     ij   TP •   1  aabbcc   aabbcc   aabbc-c-   »abbcc 

Verwandte  Formen  sind        4  sr         40,        6       59  4s 

(bei  Th.  Moore,  The  Wanderin g  Bord  11,230)  u.a.m. 
(vgl.  Metrik  II,  §  389). 

Eine  andere  Gruppe  wird  repräsentiert  durch  sechs  paar- 
weise reimende  Verse  von  ungleicher  Länge,  z.B.  nach  den 

Formeln  64ö454(Sidney,PÄa?w  A\VATA)JJo363  (ib. Psalm II), 
oder  durch  Strophenformeln  wie  die  folgenden:  5^52 *^6» 
4646*^4,  beliebt  bei  Herbert  und  Cowley,  oder  solche  wie 
64  854>  ** 48*^4  (bcl  Th.  Moorc,  St.  Sena7ius  and  the  Lady 
II,  203),  in  denen  die  beiden  Stollen  den  Abgesang  um- 
schließen (vgl.  Metrik  II,  ii§  390--392). 

Ahnliche  Strophen  mit  kreuzweiserReimstellung 
kommen  gleichfalls  öfters  vor,  namentlich  Strophen,  die  aus 
drei  durch  eingefiochtene  Reime  aufgelösten  Septenaren  be- 
stehen, nach  der  Formel  *  4  '"34  s  *  *  3  t  z-  B.  hei  T  h.  M  0  o  re  in 
The  Gazelle  (11,  293) : 

Dost  tkou  not  hear  the  silver  bell, 

Thrcf  yonder  lime-trees  ringingf 
'Tis  my  lady's  light  gazelle, 

To  me  her  love  thoughts  bringing, — 
All  the  while  that  silver  bell 

Around  his  dark  neck  ringing. 

Andere  Beispiele  s.  Metrik  II,  §  393. 
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§  266.  Beliebter  sind  die  besser  gegliederten  Strophen» 
welche  der  auch  in  der  gleichmetrischen  Gruppe  begßgnen- 
den  Formel  ahabcc  entsprechen.  Biese  Strophen  kommen 
hier  in  mannichfachen  Variationen  vor,  z.  B.  eine  bei  Cow- 
per,  Olney  Hymne  (S.  25)  nach  der  Formel  '^^S^'J: 

By  whom  was  David  taught 

To  aim  the  deadly  blow, 
When  he  Ooliath  fought. 

And  latd  the  Oittüe  lowf 
Nor  sword  nor  apear  the  stripltng  took, 
But  choose  a  pebble  from  the  brook. 

Zahlreiche  andere  Beispiele  s.  Metrik  II ,  §  394 ,  wo 
auch  Strophen,  entsprechend  den  Formeln  *  "*  3*^^,   *  ^^3   4, 

a-ba-bcc      ababcc      a-b»-bcc    „     _     ,^      ^li-X^.,^    r^X^A 

3  6,        45,  4  6  u.  a.  m.  citiert  sind. 

Auch  das  umgekehrte  Längeverhältniss  der  Verse  des 
Auf-  und  Abgesangs  begegnet  ziemlich  oft,  z.  B.  in  Strophen 

von  der  Form  *^*^5^  """"'Ts,  ^"""Wl  etc.,  die  aber  namentlich 
bei  älteren  Dichtern,  wie  Cowley,  Herbert  u.  A.  vorkommen, 

•  -I  ..  -xj  ij      ababcc       ababcc  "!_      i_    • 

sowie  ans  kürzeren  Versen,  z.  ü.  4  s>  4  s  auch  bei 
späteren,  z.  B.  Th.  Moore.  Bei  Cowley  begegnet  vereinzelt 
auch  eine  Strophe  mit  vorangestellter  Stirn  nach  der 
Formel  ''V''''\,  bei  Th.  Moore  (111,87)  eine  andere  mit 
zwischen  die  Stollen  gestelltem  Abgesange  nach  der  Formel 

a-bcca-b 
5    8        5' 

Eine  andere  Gruppe  besteht  aus  solchen  Strophen,  in 
denen  auch  die  Verse  des  Aufgesangs  unter  einander,  den 
Reimen  entsprechend,  von  verschiedener  Länge  sind,  und 
zwar  begegnen  auch  hier  wieder  die  verschiedenartigsten 
Combinationen.  Beliebt  sind  namentlich  solche  Strophen, 
die  im  Aufgesang  septenarischen  Rhythmus  haben,  wie 
9.  B.  die  der  Formel  Ja* 3*^4  entsprechende  Strophe  des 
schönen  Cowperschen  Gedichtes  The  Castaway  (S.  400): 

Obscurest  night  mvolved  the  sky, 

The  Atlantic  billows  roared, 
When  such  a  desttned  wretch  as  I, 

Washed  keadlong  from  on  boardj 
Of  friends,  of  hope,  of  all  bereft, 
His  ßoating  home  for  ever  left. 
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Betreffs    anderer  Beispiele    dieser   Strophe,  sowie  ver- 

j.    17«  -Q   ababcc   ababco   ababoc   ababcc  ababoc 

wanater  rormen,  z.  d.  4345  6t  484346^  323246«  424a  4y  6404  s 
und  ähnlicher )  die  namentlich  bei  älteren  Dichtem,  wie 
Browne,  Carew,  Cowley,  Waller,  Herbert,  vorkommen,  oder 

anderer  Strophen  nach  den  Formeln  3434*^4,  2424^6,  die  dort 
gleichfalls  begegnen,  vgl.  Metrik  II,  §  397. 

Verwandt  mit  diesen  Strophen  sind  einige  andere, 
seltener  vorkommende,  die  als  Erweiterungen  des  soge- 
nannten Poulter^s  Measure  durch  Hinzufügung  eines  zweiten 
alexandrinischen  oder  septenarischen  Verses  anzusehen  sind 
und  den  Formeln  ****'3  4  3  oder  *84«4  3  entsprechen  (Beispiele 
s.  Metrik  II,  §  398). 

§267.  Siebenzeilige  Strophen  sind  in  großer 
Zahl  anzutreffen  und  in  mancherlei  Arten,  zunächst  wieder 
solche,  die  parallele  Reimstellung  und  gleichmetrischen 
Aufgesang  haben,  z.  B.  nach  den  Formeln  **  425»  **  **4*'6 
meist  bei  älteren  Dichtem,  wie  Cowley,  Sheffield  u.  a.,  vor- 
kommend, oder  nach  der  Formel  **^5"  4  aus  vier-  und  zwei- 
taktigen  jambisch-anapästischen  Versen  bei  Th.  Moore  in 
The   Legend  of  Puck  the  Fairy  (III,  128) : 

WoulcT^at  know  what  tmcks,  by  the  pale  moonlight, 
Are  plaj/d  by  me,  the  merry  little  Sprite, 
Wlio  toing  through  air  from  the  camp  to  the  court, 
From  king  to  cloum,  and  of  all  make  sport ; 

Singtng,  I  am  the  Sprite 

Of  the  merry  midnight, 
Who  laugh  at  weak  mortah,  and  love  the  moonlight. 

Selten  begegnen  Strophen  dieser  Art  mit  ungleich- 
metrischem Aufgesang,  z.B.  nach  der  Formel  4546*^45  bei 
D  o  n  n  e  in  Love^s  Exchange  (Poets  IV,  30). 

Zahlreicher   sind   Strophen    dieser   Art   mit  theilweise 

gekreuzter  Reimstellung  vertreten ,  z.  B.  Strophen   mit  der 

Reimstellung    der   Ehyme-RoyalStro^he   nach    der    Formel 

3  6,  vorkommend  bei  S.  D  a  n  i  e  1,  A  Description  of  BeaiUy  : 

0  Beauty,  (beamsy  nay,  ßame 

Of  that  great  lamp  of  lightj 
That  skines  a  while  with  fame, 
But  presently  makes  night! 
Like  winterte  shortliv'd  bright, 
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Or  8ummer^8  sudden  gleams; 
How  mach  more  dear,  so  much  losa-lasting  beams. 
Verwandte  Strophenfonnen  sind  gebaut  nach  den  Formeln 

ababboc  abftbcbc   ababocB   ababccG   ababccb   ababcca 

8  5«        4S)        4  2»        46y        48}      4  24   U.  a.  m. 

Beispiele  s.  Metrik  II,  §§  401—403. 

Häufiger   begegnen    Strophen  mit   ungleichmetrischem 

Auf-  und  Abgesang,  entsprechend  Formeln  wie  6  4*4*^4  6) 
'45*46*^34,  4546*^24  bei  älteren  Dichtem,  wie  Donne,  Cowley, 
Congreve ,  während  die  neueren  Dichter  Strophen  aus 
kürzeren  Versen  lieben,  nach  Art  der  folgenden,  bei  Con- 
greve (Poets  Vn,   546)   vorkommenden,   die   der   Formel 

ab  ••  ab  -  ccb  ••  j  •    -i  j 

4  84  8  4  8  entspncnt. 

Teil  me  no  more  I  am  deceived, 

That  Gloe^s  fahse  and  common; 
I  alwaya  knew  (at  leaat  beliet/d) 

She  was  a  very  tooman; 
As  such  I  lik*d,  qs  such  caress'd, 
She  still  was  constant  when  possess^d, 

She  could  da  more  for  no  man. 

-Tk    •       •   1       X»**  jj.      171    •       ababccb     ababCCC 

Beispiele  für  verwandte  iormen,  wie  4348  s»  4848  8  6» 
J5;J'%',  « 'f  r^;  etc..  s.  Metrik  H,  §§404—406. 

§ 268.  Auch  achtzeilige  Strophen  verschiedener  Art 
sind  sehr  beliebt,  wenn  auch  weniger  solche  mit  paarweiser 
Reimstellung  und  gleichmetrischem  Aufgesange,   z.B. 

1     j         TU  1      aabbccdd     a-a-b-b- C-C- d- d-     aabbccdd /^^^l 

nach  den  Formeln  6  8,  4       2       4.  4 6 (vgl. 

Metrik  n,  §§  408,  410),  oder  mit  umschließender  Eeimstellung, 
wie  "»»»»^^f^,  ^^^Yitl  (ib.  §  409),  oder  mit  ungleichmetri- 
sehem    Bau    beider    Theile     bei    paralleler    Reimstellung 

(ib.  §411). 

Die  gewöhnlich  vorkommenden  Formen  haben  gekreuzte 
Reimstellung  entweder  in  der  ganzen  Strophe  bei  gleich- 
metrischem Aufgesange  oder  zum  wenigsten  in  diesem.  Ersterer 

Form  entspricht  folgende  hübsche  Strophe  ('  *64  34  s)^^  ^^^ 
zweiten  von  Drayton's  Eclogues  (Poets  III,  590): 
Upon  a  bank  unth  roses  set  about, 

Where  turües  oft  Sit  joining  bül  to  bill, 
And  gentle  Springs  steal  softly  murm'ring  out 
Washing  the  foot  of  pleasure*s  sacred  hill  ; 
There  liule  Love  sore  loounded  lies, 

Schipper,  Omndr.  d.  engl.  Metrik.  22  • 
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His  how  and  arrows  broJcen, 
Bedexvd  with  tears  from    Venus*  eyea 
Oh!  grievous  to  be  spoken. 
Andere  Formeln,  die  vorkommen,  sind^^'^Stös,  ********  Js, 

ababccdd        ababccdd         ababccdd         a-ba-bodod  ab«*  ab -cd-cd- 

439  4    2     4}  43  4)  84848}  84    84    S) 

a-bc-bd-efe^  a-ba-bcdcd  ^^^^  wofÜT  Metrik  H,  §§  412,  414,  415, 

zahlreiche  Beispiele  angeführt  sind. 

Auch  begegnen  Strophen  dieser  Art  mit  nachgestelltem 
gleich  metrischen  Theil,  z.  B.  nach  dem  Schema  islV****! 
bei  Th.  Moore,  Sovereign  Woman  (V,  215): 

The  dance  was  o'er,  yet  still  in  dreams, 

That  fairy  scene  went  on ; 
Like  cloiuis  still  flusKd  toith  daylight  gleams, 

Though  day  itself  is  gone. 
And  gracefully  to  music's  sound, 
The  same  bright  nymphs  went  gliding  round; 
While  thou,  the  Queen  of  all,  v^ert  there  — 
The  Fairest  still,  where  all  u>ere  fair. 

Beispiele  für  andere  Formen,  wie  •'^t^^'^^^,  •;^4*;5'**"5, 
:348^'%'  etc.  s.  Metrik,  §§  413,  416. 

§  269.  Recht  zahlreich  sind  namentlich  auch  diejenigen 
Strophen  vertreten,  in  denen  beide  Theile  völlig  ungleich- 
metrisch  sind,  und  zwar  gehören  dieser  Gruppe  die  ersten 
unter  den  dreitheiligen  ungleichmetrischen  Strophen  zu  er^ 
wähnenden  mittelenglischen  Formen  an,  die  vorkommen 
in  den  Gedichten  bei  Böddeker,  Weltl.  Lieder  XIV  und  Geistl. 
Lieder  XVIII,  deren  Strophenform  (J 8  43^670)  auch  noch 
aus  dem  Grunde  wichtig  ist,  weil  im  Abgesange  derselben 
die  ersten  bis  jetzt  nachgewiesenen  fünf  taktigen  Verse  sich 
finden.  Die  erste  Strophe  von  Geistl.  Lieder  XVIII  möge 
hier  als  Probe  mitgetheilt  werden : 
Lutel  200t  hit  anymon, 

Hou  loue  hym  hauep  ybounde, 
pat  for  vs  ope  rode  ron, 

Änt  bohte  vs  wip  is  wounde. 
pe  loue  of  hym  vs  hauep  ymalced  sounde, 
Ant  ycast  pe  grimly  gost  to  grounde. 
Euer  ant  00,  nyht  ant  day,  he  hauep  vs  in  ispohte^ 
He  nul  nout  leose  pat  he  so  deore  bohte. 
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Interessant  ist  diese  Strophenform  auch  noch  deshalb, 
weil  darin  im  ersten  und  dritten  Verse  regelmäßig  stumpfe, 
in  den  übrigen  aber  klingende  Reime  vorkommen.  Auf  den 
Bau  der  hier  verwendeten  fünftaktigen  Verse  ist  schon 
§  145  hingewiesen  worden. 

In  zahlreichen  Fällen  sind  bei  neuenglischen  Dichtem 
beide  Theile,  Auf-  und  Abgesaugt  kreuzweise  reimend,  z.  B. 
in  einer  Strophe,  entsprechend  dem  Schema  ösSs^ssa,  die 
vorkommt  bei  Southey,  To  a  Spider  (11,  180): 

Spider !  thou  need'st  not  run  in  fear  about 

To  shun  my  curious  eyea; 
I  worCt  humanely  crusk  thy  beweis  oiUy 

Lest  thou  should'st  eat  the  flies ; 
Nor  will  I  roast  thee  with  a  damn'd  delight 
Thy  Strange  instinctive  fortitude  to  see, 
For  there  is  One  who  might 
One  day  roast  me. 

Beiden  zuletzt  citierten  Beispielen  verwandte  Strophen- 
formen, die  bei  älteren  neuenglischen  Dichtern,  wie  Cowley, 

Herbert,  Browne,  Carew  begegnen,  sind  646446*6,  6262486«? 
8232^4^^6»  4  24282*^3,  audcrc,  uur  der  oben  citierten  mitteleng- 
lischen Strophe  im  Auf-  oder  Abgesang  entsprechende,  bei 
späteren  Dichtem,  wie  Th.  Moore,  R.  Bums,  Fei.  Hemans, 

l_  j        •     J     a- ba  »bc  »de  »»d     ab»»ab  «b -b'-cb»»     ababcdcd      . 

vorKommenae  Sind :  42  32  43  4  8)4  34  8  2  S4  3)4343  343  etc. 
(Beispiele  s.  Metrik  H,  §§  417,  418.) 

§270.  Die  nächste  Gruppe  bilden  diejenigen  Strophen, 
in  denen  der  eine  Haupttheil  aus  einer  halben  oder  ganzen 
Schweifreimstrophe  besteht,  wie  z.  B.  die  erstere  Art  vor- 
liegt in  der  folgenden,  aus  vier-  und  dreitaktigen  Versen  nach 

der  Formel  JS*  8*^*^48  zusammengesetzten  Strophe,  welche  bei 
R.  B  u  r  n  s  in  dem  Gedicht  She'sfair  andfause  (S.  204)  vorkommt : 

Sh^s  fair  and  fause  that  causes  my  smart ^ 

I  lo'ed  her  meikle  and  lang: 
Ske's  broken  my  vow,  she's  broken  my  heart^ 
And  I  may  e^en  gae  hang, 
A  coof  cam  in  wC  rototh  d  gear. 
And  I  hae  tint  my  dearest  dear, 
But  v>oman  is  but  warld's  gear 
Sae  let  the  bonie  lass  gang, 

22* 
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Verwandte  Strophen  entsprechen  den  Formeln  iSts*** s? 

*42*48*^''*^"*^42,  8282*^*'32  (Beispiele  s.  Metrik  n,  §419). 

Eine  Strophenform ,  deren  Aufgesang  nach  mitteleng- 
lischer Weise  (vgl.  die  zehnzeiligen  Strophen  dieser  Gruppe) 
aus  einer  vollständigen  Schweifreimstrophe,  und  deren  Ab- 
gesang  aus  einem  Reimpaare  besteht,  so  dass  sie  der  Formel 
** 3*4 8^4  entspricht,  findet  sich  bei  Spenser,  Epigrams  11 
(S.  586) : 

As  Diane  hunted  on  a  day, 

She  chaunst  to  come  where  Cupid  lay, 

His  quiver  by  hia  kead: 
One  of  hü  shafts  she  stole  away, 
And  one  of  hera  did  close  convey 

Into  the  other^a  stectd: 
Wüh  that  Love  toounded  my  Love'a  hart, 
But  Diane  heaata  wüh  Cupid^a  darU 
Strophen   dieser  Art  aus   anderen  Versarten  begegnen 
recht  oft,  so  u.  a.  entsprechend  den  Formeln  *J 8*^55  ß,  *$ «*^  82**«^ 
^as^'Ss  7»  *"*46°"*'46  6  und  mit  umgekehrter  Anordnung,  also 
Stirn  +  2  Wenden :   ^VW^'W,  "^Sf  ?6  (Beispiele  s.  Metrik  n, 
§420). 

§271.  Unter  den  neunzeiligen  Strophen  sind  zu- 
nächst wieder  solche  mit  paralleler  Reimstellung  zu 
erwähnen,  z.  B.  nach  der  Formel  •^^^^^^'^J^  bei  Akenside, 
Book  I,  Ode  X,  To  the  Muae  (Poets  IX,  780)  vorkommend. 
Andere,  auch  bei  neueren  Dichtern,  wie  Wordsworth,  W.  Scott, 
anzutreffende  Strophen  entsprechen  den  Formeln  ••^^«J«**^^ 

•'"'Js'Jt  Ts^ir^''''  (Beispiele  s.  Metrik  H,  §  421). 

Auch  verwandte  Strophen  mit  gleichfalls  gleichmetri- 
schem Aufgesange  bei  kreuzweiser  Reimstellung  begegnen 
nicht  oft.  Dahin  gehören  Strophen  nach  folgenden  Formeln : 

ababcccdd     ababccddd    ababbcbbc     ababcdcde     abaabc«dc«.d     j         ^. 
4    2       4;  46)  48)  42)    4  8    43  «^tC.,   UIC 

auch  bei  neueren  Dichtem,  wie  Th.  Moore,  R.  Bums,  W.  Scott 
u.  A.,  begegnen  (Beispiele  s.  Metrik  ü,  §  422). 

Zahlreicher  sind  Strophen  mit  ungleichmetrischem  Auf-  und 
Abgesange  in  kreuz  weiser  Reimstellung  beider  vertreten,  z.  B. 

r  1    -ci     1   ababcdcdd  ababcoddc  ababoddco    _     i-i.  i 

nach  den  Formeln  4  6464  8  6  4»  6  26  2  6  24t  42494  2  4f  namentlicn 
aber  solche,  in  denen  der  eine  oder  der  andere  Theil  aus 
septenarischen  Reihen  besteht,  die  bei  R.  Bums  und  anderen 
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neueren  Dichtem  öfters  begegnen ,   z.  B.  nach  der  Formel 
:S;SJ%*r%'J  bei  Bnms  in  The  Holy  Fair  (S.  14): 
Upon  a  simmer  Sunday  morn, 
When  Natureis  face  ia  fair, 
I  walked  forth  to  view  the  corn, 

An'  snuff  the  caüer  air. 
The  risiv!  sun,  owre  Oalaton  muirsy 

Wf  glorious  light  was  glintin; 
The  hares  were  hirplin  down  the  farrs, 
The  lavWocks  they  were  chantin 
Fu'  sweet  that  day. 
Betreffs  ähnlicher  Beispiele  vgl.  Metrik  IT,  §  424. 

Andere  Strophen  beruhen  wieder  auf  der  Combination 
mit  der  vollständigen  oder  verkürzten  Schweifreimstrophe, 
so  dass  Formeln   entstehen  wie   die   folgenden:   *4^*' 48**45 

Dryden  (S,  368),  Thackeray  (S.  237)  vorkommen,  oder  wie 
die  nachstehenden:    tJlS^^^^ls   bei  Campbell   (S.  82),    oder 
4843*^48  ♦  bei  Byron   in  seiner   Ode  to  Napoleon   (S.  273): 
'Tis  done  —  but  yesterday  a  King! 

And  arm'd  with  Kings  to  strive  — 
And  now  thou  art  a  nameless  thing ; 

So  abject  —  yet  alive! 
Is  this  the  man  of  thousand  thrones, 
Who  strew'd  our  earth  with  hostile  bones, 

And  can  he  thus  survive? 
Since  he,  miscalVd  the  Moming  Star, 
Nor  man  nor  fiend  hath  fallen  so  far. 

Andere  Beispiele  finden  sich  in  Metrik  11,  §§  424,  425. 

§  272.  Unter  den  zehnzeiligen  Strophen  sind  zu- 
nächst solche  mit  gleichmetriscbem  Aufgesange  bei  paral- 
leler Reimstellung  anzuführen ,    entsprechend   den 

Xii  1    aabbcddeec   aabbcdcdff   aabbcdcccd   aabbcdcdee   i*_ 

Jjormeln  45,  434»         43     4d,        4      24»  uie 

bei  Akenside,  Wordsworth,   Th.  Moore  vorkommen,  sowie 
andere  mit  ungleichmetrischem  Aufgesange  nach  den  Formeln 

aabbccddee     aabbcdcdee     a«a*bbcoc<>dde«e  •      j»      v    •  /^_ i j 

6464    6        46,    4  646       48    6,  3     4  3     4  3,    üie    DCl  COWley  Und 

Campbell  anzutreffen  sind  (vgl.  Metrik  II,  §§  427,  428). 

Andere  Strophen  haben  gekreuzte  Reimstellung 
im  gleichmetrischen  Aufgesange  und  entsprechen  folgenden 
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t;i  1    ababcdcdee  ababccdedB  ababcdeode  ababooddee    j* 

J^ormem:        siSise?}  sa^  5s  6»  sssas«»    <ue 

bei  Browne,  G.  Herbert,  Ben  Jonson  vorkommen  (ib.  §  429). 
Bei    den    neueren   Dichtern  begegnen    einfachere 
Strophen  dieser  Art,  so  unter  anderen  eine  nach  dem  Schema 
Ä-b-a-b-cc  -e-  -e-^  ^^qq  mit  UmschUeßung  des  Abgesanges 

durch  die  beiden  Stollen  gebaute,   die  bei  Th.  Moore  in 
dem  Liede  Bring  the  bright  garlanda  hüher  (11,  296)  vorkommt. 
Bring  the  bright  garlands  hither, 

Ere  yet  a  leaf  is  dying; 
If  80  soon  they  must  wither, 

Ours  be  their  last  sweet  sighing. 
Hark,  that  low  dismal  chime! 
^Tt8  the  dreary  voice  qf  Time, 
Oh,  bring  beatäy,  bring  roses, 
Bring  all  that  yet  is  ours; 
Let  life^s  day,  as  it  closes, 
Shine  to  the  last  thro*  ßowers. 
Verwandte     Strophen ,     entsprechend     den    Formeln 

aoba^bocd-edoe      a«b**a-bc**doc  «'d  ee      ababcdodee 
2    4  2,  2     4)  4S4t 

a-^c-^c-^c-^^   begegnen  bei  demselben  Dichter  III,  124, 
III,  117,  III,  149,  11,  239  (vgl.  Metrik  H,  §  430). 

Manche  Strophen  dieser  Gruppe  mit  gleichmetrischem 
Aufgesange  beruhen  wieder  auf  der  Zusammensetzung  mit 
einer  Schweifreimstrophe,  die  in  der  Regel  den  Schluss  der 
Strophe  bildet ,  so  z.  B.  in  der  folgenden,  aus  vier-  und 
zweihebigen,  der  Formel  *^*4*'JJ*J4  entsprechenden  Strophe 
bei  Cunningham.  Newcastle  Beer  (Poets  X,  729): 
When  fame  brought  the  news  of  Qreat-BritaivkS  success^ 

And  told  at  Olympus  each   Oallic  defeat; 
Olad  Mars  sent  by  Mercury  orders  easpress, 
To  summon  the  deities  all  to  a  treat: 
Blitke  Comus  was  plac'd 
To  guide  the  gay  feast, 
And  freely  declar^d  there  was  choice  of  good  cheer; 
Yet  vow^d  to  his  thinking, 
For  exquisite  drinking, 
Their  nectar  toas  nothing  to  Newcastle  beer, 
Beispiele    für    verwandte,    den    Formeln    *^**»°«<*«jj^ 

abbaccdeed   ababecde-e-d   ababocdeed   ababc«c<*de<*e-d    a 

546         8)        424      24)        42823)        3      13      IS  entspre- 
chende Strophen  (s.  Metrik  II,  §  431). 
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§  273.  Strophen  dieser  Art  mit  ungleichmetrischem  Auf- 
gesange  begegnen  schon  in  mittelenglischer  Zeit,  so  bei 

Böddeker,  Geistl.  Lieder  X,  nach  der  Formel  J^  3 J^J*^4*^ 3^4*^1  : 

JesUj  for  pi  muchele  mihi 
pou  ^ef  V8  of  pi  grace, 
pat  we  mowe  dai  and  nyht 

penken  o  pi  face. 
In  myn  herte  hit  dop  me  god, 
Wken  y  penke  on  iesu  blöd, 
pat  ran  doun  bi  ys  ayde, 
Front  is  herte  doun  to  is  fot, 
For  0U8  he  spradde  is  herte  blöd, 
Eis  woundea  were  so  toyde. 
Der  septenarisch  gebaute  kürzere  Strophentheil  ist  als 
die  Stirn  anzusehen,  die  Schweifreimstrophe  als  die  Wenden. 

Ahnliche  Form,  nämlich  4348**3*32,  hat  die  Strophe  des 
Gedichtes  An  Orison  of  our  Lady  (EETS  vol.  49,  p.  158). 
Auch  im  Neuenglischen  begegnen  verwandte  Formen, 
80  namentlich  IsJs^^  *43  u.  a.  bei  Gray,  Ode  on  the  Spring 

/T-%      1   -v*  m  ■'x        j*  ababocdeed  ababccdeed  ababddeffe 

(roets  A,  Jlo)  u.  a.,  lerner  4343  23  23, 4343  46,  343  43  43« 
(Mehr  Beispiele  s.  Metrik  H,  §  432.) 

Auch  die  umgekehrte  Combination ,  also  Schweifreim- 
strophe  nebst    Common   Metre,     entsprechend    der    Formel 

*4 8^ 4 848 4 3,  bcgegnct  in  mittelenglischer  Zeit'),  nämlich  in 
dem  Gedicht  bei  Böddeker,  Geistl.  Lieder  Xu : 

Non  skrinkep  rose  and  lylie  flour, 

pat  whilen  ber  pat  suete  sauour, 
in  somer,  pat  suete  tyde; 

ne  is  no  quene  so  stark  ne  stour, 

ne  no  leuedy  so  bryht  in  bour, 

^)  Erwähnenswert  ist,  dass  in  mittelenglischer  Zeit  auch  Strophen 
dreitheiliger  Gliederung,  die  mit  den  6o6-w7*ee/-Strophen  verwandt  oder 
geradezu  ihnen  zuzuzählen  sind,  vorkommen,  in  der  Lyrik  sowohl,  als 
auch  im  Drama;  so  die  zehnzeilige  Strophe  eines  Gedichtes  in  Wright's 
Songs  and  CaroU  (Percy  Soc.  1847),  p.  15,  entsprechend  der  Formel 
ABABCCCdDD  (^^j^jert  Metrik  I,  p.  406),  ferner  eine  elfzeilige,  entsprechend 

der  Formel  ^^ts  ^^4?i  ^?  ^»^  ^^"^  Towneley  Mysteriös,  p.  224  (citiert 
Metrik  I,  407)  und  eine  dreizehnzeilige,  dialogisch  verwendete,  nach  der  Formel 
ABABAABAABcBC  gebaute  Strophe  ebenda  S.  135—139  (citiert  Me- 
trik  I,  408). 
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paJt  ded  ne  ahal  by  glyde, 
Whose  wol  fleyshlust  forgon^ 

and  heuerte  blis  abyde, 
on  tesu  be  ü  poht  anon, 

pat  perled  was  ys  syde. 
Ahnliche  Strophen  kommen  auch  in  neuenglischer  Zeit 
vor,  so  nach  der  Formel  *a 3*^2 8*8 4  8  bei  Bums  (S.  255),  eine 
verwandte,   nach  der  Formel  *!  8*^38  8  4  8,  also    mit  PouUer^s 
Measure  im  Abgesang,  ebenda,  S.  189. 

Andere  zehnzeilige,  aus  vorwiegend  septenarischen 
Versen,    respective  Poulter^s  Measure    bestehende   Strophen 

j      1.     j    TU     1   ababcdcdee  ababcdcdee   ababodcdee 

entsprechen  den  Formeln  4  348484  8  4»  8  48  84  8  4,  43  4  8  8« 
Beispiele,  zum  Theile  aus  Th.  Moore  entnommen  (s.  Metrik, 
§  435). 

Selten  begegnen  Strophen  dieser  Art  aus  fünftaktigen 

•rj  -n     ababcdcdee      ababccddee      ababccddee  «     • 

Versen,  z.  rS.  63686858  4,  454  6»  6868  42626)  80  u.  a.  bei 
Spenser  und  Browne  (vgl.  Metrik  II,  §  434). 

§  274.  Nur  selten  sind  elfz eilige  Strophen  anzutreffen, 
so  zunächst  solche  mit  gleichmetrischem  Aufgesange,  ent- 
sprechend der  Formel  *  "e^'S 3  26  28,  bei  Ben  Jonson  in  Cynthia^a 
Revela  (Poets IV,  610) ,  sowie  eine  andere  bei  Campbell 
in  Qertrude  of  Wyoming  (Str.  XXXV — XXXIX)   nach  der 

Formel  •''JS'^'r^. 

Andere,  meist  völlig  ungleichmetrische  Strophen  be- 
ruhen wieder  auf  der  Zusammensetzung  mit  einer  Schweifreim- 
strophe, so  zunächst  eine  mittelenglische,  der  Formel 

':8%*8:3'%*8  entsprechende,  mit  regelmäßiger  Schweifreim- 
Strophe  als  Stollen,  verkürzter  Schweifreimstrophe  als  Ab- 
gesang, vorkommend  in  den  Towneley  Mysteries,  pp.  221 — 223, 
femer  eine  bei  Ph.  Fletcher  (Poets  IV,  460)  vorkommende, 

die  der  Formel  * 2*3 2* 2* 3 2  4*'**2  6  entspricht  und  eine  bei 
Leigh  Hunt,  Goronation  Soliloquy  (S.  225)  begegnende,  die 
nach  der  Formel  *2^J*'2^J  2%"r8   gebaut  ist. 

In   anderen  Strophen  treten  Schweifreimstrophentheile 
zu  Tage,  so  in  einer  nach  dem  Schema  4^34^8 '^^^^iJ'^gebauten, 
bei  Wordsworth  in  The  seven  Bisters  (lEE,  15)  vorkommenden : 
Seven  Daughters  had  Lord  Archibald, 

All  children  of  one  mother: 
You  could  not  say  in  one  short  day 
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What  love  ihey  bore  each  other. 
A  garland,  of  seven  Itlies,  wraught! 
Seven  Sistera  tkat  together  dwell; 
But  he,  bold  Knight  as  ever  fought, 
Their  Father,  toolc  of  them  no  thougkt, 

He  loved  the  wars  so  well. 

Sing,  mournfully,  oh!  mournfully, 

The  aolüude  of  Btnnorte! 

Andere  Strophen  dieser  Art  entsprechen  den  Formeln 
4  242*^284242  bol  Th.  Moore ,  Love' 8  Young  Dream  (11,140), 
abbaccdeede  ^^j  Swinbume ,  Ave  atque  Vale  (Poems  H,  71) 
(vgl.  Metrik  H,  §§  436,  437). 

§  275.  Zwölfzeilige  Strophen  sind  in  großer 
Anzahl  vorhanden.  Aus  mittelenglischer  Zeit  ist  hier 
eine  bei  Böddeker,  Weltl.  Lieder  II,  vorkommende  Strophe  zu 
nennen,  die  den  früher  erwähnten,  ans  zwei  septenarischen 
Versen  und  einer  Schweifreimsti'ophe  zusammengesetzten 
zehnzeiligen  Strophen  verwandt  und  nach  dem  Schema 
»babbbbcDDDc  g^jjj^^^  jg^^  jjjj^  ^gm  zweiten  Gliede  der  Schweif- 
reimstrophe als  Refrain,  wodurch  diese  zum  Abgesang  wird. 

Aus  neuenglischer  Zeit  sind  zunächst  einige  ein- 
fache Strophen  mit  gleichmetrischem  Aufgesange  in  paralleler 
Beimstellung  zu  erwähnen,  so  nach  den  Formeln  **  *^*^  44242? 
aabbccddeeff  ^j^.  j,^j  Hcmaus  vorkommeud  (IV,  141;  VII,  155); 

femer  solche  mit  kreuzweiser  Reimstellung,  z.B.**  *''4*'86**  ss 
bei  Burns  (S.  188). 

Nicht  selten  begegnen  gesangliche  Strophen,  in  denen 
der  Abgesang  von  den  Stollen  umschlossen  ist,  wobei  in 
der  ersten  Strophe  beide,  in  den  übrigen  aber  nur  der  letzte 
den   Refrain  bilden ,    so  z.  B. ,    entsprechend   den    Formeln 

A«BA«6cdcdA«BA*B     e«fe-fgbgbA»BA.*B       •        rr  a     ^  J 

44343  4,  44343  4>  ui  iiymnsAnc,    ana 

Mod,  Nr.  138,  aus  trochäischen  Versen  gebaut: 

Christ  is  risen!  Christ  is  risen! 

He  hath  burst  His  bonds  in  twain; 
Christ  is  risen!  Christ  is  risen! 
Älleluia  s^oell  the  strain! 

For  our  gain  He  sujfered  loss 

By  Divine  decree; 
He  hath  died  upon  the  Cross, 
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Btd  our  Ood  is  He. 
Christ  %s  rüen!  Christ  is  risenl 

He  hath  burat  His  bonda  in  ttoain ; 
Christ  is  risenl  Christ  is  risen! 

Alleluia!  swell  the  strain, 

See  the  chains  of  death  are  broken; 
Barth  below  and  heaven  above  etc.  etc. 

Strophen  ähnlicher  Art  sind  namentlich  bei  T  h.  Moore 

öfters  anzutreffen,  so  z.B.  nachdemSchema'^ "^^  '*^*'*^J2^  '*^^'*  4) 
ferner   '-«'-f  ^^«-be-b   ^^^  g^^^    AB-AB-cd-cd-AB^AB-^ 

ef.efjjgh-gb-AB.AB-  ^j^  ggj^  Betreffs  sonstiger  Beispiele 
vgl.  Metrik  H,  §  441 . 

Ahnliche  aus  septenarischen  Rhythmen  zusammenge- 
setzte Strophen,  die  auch  bei  Th.  Moore  öfters  begegnen, 

A.  1.  Ji        Hl  1      ababcdodefef  /t     -«/»-in     ABABedcdABAB 

entsprecnen  den  Formeln  484848434843  (1,  lol),  434343484  84  8 
(Str.  I),  4'34llll8^?^^8  (Str.  II),  wobei  nur  in  Str.  I  der  AV 
gesang  in  der  Mitte,  in  den  übrigen  aber  als  Refrain  zu 
Ende  der  Strophe  steht  (II,  228,  266  etc.). 

Andere  Strophen  haben  umgehehrte  Anordnung  der 
Verse,  so  z.B.  nach  dem  Schema  *84*8  4^8  4*^8  4  8  4  S4  (II, 
200),  ^3"?^; 4'^'4^''?^'f  (n,  160),  und  auch  Strophen  dieser 
Art  aus  anderen  Versarten  kommen  bei  ihm  vor,  so  z.  B. 

«.«^l.    J^ O   1.  ABABedcdABAB     ebebfgfgebeb    /ttT    t  aq\      -^ 

nacn  dem  ocnema  424282334942)  424232884242  (ULI,  l4o},  so 
wie  noch  sonstige  Variationen  bei  ihm  und  anderen  Dichtem 
begegnen,  wofür  Metrik  11,  §§443 — 445  Beispiele  zu  finden  sind. 

§276.  Unter  den  dreizehnzeiligen  Strophen  ist 
bereits  (S.  343,  Anm.)  eine  auf  der  Zusammensetzung  mit  einer 
Schweifreimstrophe  beruhende  mittelenglisohe  Strophenform 
erwähnt  worden. 

Auch  in  den  wenigen  neuenglischen  Strophen  dieses 
Umfanges  tritt  gewöhnlich  ein  Bestandtheil  einer  Schweif- 
reimstrophe zu  Tage,  so  z.  B.  im  Abgesang  einer  nach  der 
Formel  «^^"»^-«<J-«d-/F;»f^;  gebauten  Strophe  Th.  Moor e's 

(II,  143), oderin einerandereUjUachdemSchema*"  *''4*^24  2*  %> 
also  mit  Ausfall  eines  vierhebigen  Schweifreimverses,   ge- 
bauten Strophe  in  seinem  Gedicht  The  Prince^s  Day  (II,  141): 
Z%o'  dark  are  our  sorrotos,  to-day  we'll  forget  them, 

And  smile  through  our  tears^  like  a  sunbeam  in  showers: 
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There  never  were  hearts,  if  our  rulera  toould  let  them, 
More  fornid  to  be  grateful  and  bleat  than  ours, 

But  just  when  the  chain 
Hos  ceas^d  to  pain, 
And  hope  has  enwreatVd  it  round  with  flowera, 

There  comes  a  new  link 
Our  epirita  to  sink  *— 
Oh !  the  joy  that  toe  taste,  like  the  light  of  the  poles, 

Is  as  flash  amid  darkness^  too  brilliant  to  stay; 
But,  though't  were  the  last  little  spark  in  our  souls, 
We  must  light  it  up  now,  on  our  Prince^s  Day. 

Betreffs  sonstiger  hierhergehöriger  Strophenformen  vgl. 
Metrik  §  447. 

§277.  Auch  die  häufiger  vorkommenden  vierzehn- 
z  eiligen  Strophen  sind,  so  weit  sie  uns  bekannt  geworden 
sind,  in  der  Regel  mit  einer  Sehweifreimstrophe  zusammen- 
gesetzt, so  z.  B.  eine  nach  dem  Schema  *  *  *^**^6*23*^28  ge- 
baute ,  bei  Browne  (Poets  IV ,  276)  vorkommende  Strophe, 
femer  eine  öfters  von  R.  Bums,  z.  B.  in  seiner  Epistle  to  Davie 

(S.  57)  gebrauchte,  der  Formel  *I8*'JS4348'23^23  entsprechende 
Strophe : 

White  Winds  frae  äff  Ben-Lomond  blawy 
And  bar  (he  doors  toV  driving  snaw^ 

And  hing  us  owre  the  ingle, 
I  set  me  down,  to  pass  the  time^ 
And  Spin  a  verse  or  twa  o  rhyme^ 

In  hamely,  westlifi  jingle, 
While  frosty  winds  blaw  in  the  drift, 

Ben  to  the  chimla  lug, 
I  grudge  a  wee  the  Great-foWs  gift, 
That  live  sae  bien  an*  snug: 
I  tent  less,  and  want  less 

Their  roomy  fire-side ; 
But  hanker  and  canker, 
To  see  their  cursed  pride. 

Üiine  verwandte,  dem  öchema  4343434  323  a  3 
entsprechende  Strophe  begegnet  bei  Th.  Moore  (I,  179).  In 
anderen  Strophen  dieses  Dichters  bildet  die  Sehweifreim- 
strophe   den  nach  früher  (§  275)  erwähnter  Art  von  zwei 
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Stollen  umschlossenen  Abgesang,  so  in  dem  Gedicht 
Nay ^  teil  me  not,  dear  (11,  147),  gebaut  nach  der  Formel 
ftbabcc^c^e^FG  G  gjjjg  auderc ,  in  Oft,  in  the  atilly  night 
(II,  267)  begegnende  Strophe  entspricht  der  folgenden  Formel 

AB*AB-ocdeedAB*AB-       fg^fg^hhikkiAB»  AB. 
32328  8y  S2S28  8* 

Betreffs  sonstiger  Formen  vgl.  Metrik  ü,  §  448,  und  für 
solche,  in  denen  zwei  Schweif  reimstrophen  die  umschließenden 

Stollen  bilden,  entsprechend  u.a.  der  Formel V**3  2    s   "  sV  s 

CCf-     gfirh«iih«*k«*k-llin-CCm  *     •i       «   aac\ 
28)2823  32      32      8      ID.    g  44^. 

§  278.  Einige  noch  umfangreichere  Strophen, 
die  übrigens  selten  begegnen,  sind  gleichfalls  mit  Schweif- 
reimstrophen zusammengesetzt;  so  zunächst  ein  paar 
fünfzehnzeilige  Strophen,    entsprechend    den  Formeln 

•;J'23'^28"8^??  bei  Th.  Moore,  Song  and  Trio  (H,  359) 
und  --^"b-cd-d-e.e-cf-f-g-g-o  ^^j  Shelley,  The  Fugitives 

(111,55)  sowie  •-•--*»«-<"'«-^d-d-d-'-'jj  beiSwinburne, 
Four  Songs  in  four  Seasons  (Poems  II,  163 — 176). 

Zwei  sechzehnzeilige  Strophen,  die  eine  ent- 
sprechend dem  Schema  •J*';''J^;'^*''^2"^;''a^8»  ^^®  andere  dem 

ri   1  »ab  ••  cob  ••  dde  ••  f f  e  ••  G  ••  HHG  ••     -i  i     •    mv       hf 

Schema  asasasasi  ss  begegnen  bei  Th.  Moore 
(m,  70  und  n,  151). 

T71*  «i.!.  *i*  jt:i  1     aabaabccbcobdedde 

Eine  siebzebnzeilige,  derJ^ormel  43  43  43  «s«»  ^s 
entsprechende  Strophe  liegt  vor  in  dem  von  Böddeker, 
mitgetheilten  mittelenglischen  Gedicht,  Geistl.  Lieder  III, 
mit  zwei  sechszeiligen ,  gewöhnlichen  Schweifreimstrophen 
als  Stollen  und  einer  verkürzten  als  Abgesang. 

In  achtzehnzeiligen,  derFormer:J%'S^%^%T'**%' 
oder  *J2  etc.  bei  vielleicht  richtigerer  Annahme  zweihebiger 
Schweifreimverse,  entsprechenden  Strophen  ist  das  nuttel- 
englische  Gedicht  bei  Böddeker,  Polit.  Lieder  IV,  abge- 
fasst  (vgl.  Metrik  I,  p.  411),  in  einfacheren,  aus  drei 
gleichen  Schweifreimstrophen  bestehenden  Strophen,  ent- 
sprechend der  Formel  *28''28*^28*23V8^23j  ist  das  Gcdicht  TÄ« 
Nut'Brovme  Mayd  (Percy's  Rel.  11 ,  1 ,  6)  geschrieben  (vgl. 
Metrik  I,  S.  367,  H,  S.  715). 

Verwandte  Formen  begegnen  bei  Shelley  in  dem 
Gedicht  Arethusa  (1,374)  und  bei  Th.  Moore  in  Wreath 
the  Bowl  (H,  197),  vgl.  Metrik,  §  453. 
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Eine  20zeilige,  der  Formel  »»>-cdb-dceefggfhhik,.k^.i 
entsprechende  Strophe  endlich  liegt  vor  in  The  King  of 
France' 8  Daughter  (Percy,  Rel.  HI,  II,  17),  vgl.  Metrik  11, 
§454. 

B.  Neaenglische  unter  dem  Einflass  der  Renaissance  oder 
später  entstandene  Strophen  und  Dichtungsarten  fester 

Form. 

KAPITEL  1. 

Drei-  und  mehrtheilige  aus  lauter  ungleichen  Gliedern 

bestehende  Strophen. 

§279.  Vorbemerkung.  Zu  Beginn  der  neueng- 
lischen Epoche  wurde  die  englische  Dichtkunst  von  der 
italienischen  Poesie  stark  beeinflusst,  und  unter  den 
verschiedenen  strophischen  Gebilden  derselben  wurden 
namentlich  das  Sonett  und  die  Canzone  für  die  weitere 
Entwicklung  der  englischen  Metrik  von  Bedeutung.  Ab- 
gesehen von  den  später  zu  betrachtenden  directen  Nach- 
bildungen jener  Dichtungsformen  wurde  nämlich  durch  das 
italienische  Sonett  die  früher  in  der  englischen  Poesie  nur 
selten  vorkommende  umschließende  Reimstellung  in  der- 
selben beliebt,  und  durch  die  Canzone  mit  ihrer  wechsel- 
vollen Bindung  einer  meist  längeren  Reihe  ungleichmetrischer 
(gewöhnlich  elf-  und  siebensilbiger)  Verse  kamen  in  der 
englischen  Dichtkunst  ähnliche,  frei  gebaute,  in  der  Regel 
aus  entsprechend  langen,  also  drei-  und  fiinftaktigen  Versen 
bestehende  ungleichmetrische  Strophen  in  Gebrauch. 

Daneben  aber  machen  die  Regeln  der  aus  mitteleng- 
lischer Zeit  überlieferten,  strenger  gegliederten  Strophen- 
formen auch  auf  diese  freieren,  neuenglischen  Strophenarten 
ihren  Einfluss  geltend,  so  dass  die  Bauart  derselben  oftmals 
an  jene  erinnert,  indem  nämlich  zwei  benachbarte  Theile, 
sei  es  durch  Reimstellung,  sei  es  durch  Versbeschaffenheit 
oder  durch  beides  zugleich,  einander  näher  verwandt  sind, 
nur  dass  das  alte  Gesetz  der  Gleichheit  der  beiden  Stollen, 
respective  Wenden  nicht  ganz  genau  beobachtet  worden  ist. 

Daraus  erklärt  es  sich,  dass  manche  Strophen,  nament- 
lich die  kürzeren,    einen    den   alten  dreitheiligen  Strophen 
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ähnlichen,  andere,  hauptsächlich  diejenigen  längeren  üm- 
fangs,   oft  einen   vier-    oder  gar  mehrtheiligen  Bau  haben. 

Unter  den  ersteren  sind  namentlich  diejenigen  von 
Interesse,  welche  im  Aufgesang  oder  im  Abgesang  um- 
schließende Reimstellung  haben.  Obwohl  die  dadurch  be- 
wirkte Umstellung  der  Reimordnung  in  den  beiden  Stollen 
oder  Wenden  bei  den  Nordfranzosen  und  Provenzalen,  den 
Lehrmeistern  der  mittelenglischen  Dichter,  sehr  oft  vorkam*), 
so  ist  sie  doch  bei  diesen  fast  niemals  anzutreffen  und 
offenbar  erst  durch  den  Einfluss  des  italienischen  Sonetts 
in  der  neuenglischen  Verskunst  populär  geworden. 

Analog  den  gleichmetrischen  Strophen,  respective 
Strophentheilen,  kommt  dieses  Verhältniss  auch  bei  den  un- 
gleichmetrischen vor,  so  dass  also  neben  Aufgesängen  nach 
der  Formel  *****!  oder  *    6  auch  solche  nach  den   Formeln 

4  8  4i  6  4  45  uud  ähulichc  auzutrcffen  sind.  Ja,  von  der  Reim- 
stellung wird  diese  Anordnung  dann  auch  auf  die  Vers- 
arten übertragen,  so  dass  beispielsweise  einer  Strophe  mit 
umschließender  Reimstellung  und  längeren  Versen,  welche 
die  kürzeren  einschließen,  wie  es  bei  den  zuletzt  erwähnten 
der  Fall  ist,  eine  Strophe  mit  kreuzweiser  Reimstellung 
nach  der  Formel  tils  —  bei  der  nur  die  längeren  Verse  die 
kürzeren  umschließen  (oder  umgekehrt  tst^),  so  dass  hier 
also  ebenfalls  die  Stollen  einander  nicht  gleich,  sondern 
nur  ähnlich  sind  —  verwandt  ist. 

§280.  Sechszeilige  Strophen  dieser  Art  mit  gleich- 
metrischem Aufgesange  oder  völlig  gleichmetrische  kommen 
öfters  vor,    so  u.  a.   eine    der  Formel  "^^'^^l  entsprechende 
bei  John  Scott,  Ode  XIX  {PoetaXI,  757): 
Pastoral,  and  elegy,  and  ode! 

Who  hopes,  by  these,  applause  to  gain, 
Believe  me,  fnend,  viay  hope  in  vain  — 
These  classic  things  are  not  the  rnode; 
Our  taste  poUte,  so  much  reßn^d, 
Demands  a  strain  of  different  ktnd. 
Sonstige  verwandte,  den  Formeln  '****"5,  '**^*'6,  •**'**86 

(Milton,  Psalm  IV)  •'^^mJ,  ^''''Tz  entsprechende  Strophen 
sind  Metrik  11,  §  456  durch  Beispiele  belegt  worden. 

^)  Vgl.  Karl  BarUch,  Der  Strophenbaa  in  der  deatschen  Lyrik  (Ger- 
mania II,  S.  290). 
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Andere  Strophen  dieser  Art  haben  nngleiehmetrischen 
Auf-  und  Abgesang,  so  u.  a.  eine  nach  dem  Schema  5  4543 
gebaute,  in  welcher  Cowley's  Gedicht  Upon  the  shortness 
of  Man' 8  Life  geschrieben  ist  (Foets  V,  227) : 

Mark  thcU  swift  arroWj  how  ü  ctäs  the  air, 
How  it  oiäruns  thy  following  eye! 
TJse  all  persuastons  novo,  and  try 
If  thou  canst  call  it  back,  or  atay  it  there. 
That  way  it  toent,  bat  thou  ahalt  find 
No  track  is  left  behind. 
Verwandte,    auch    bei     den    neueren  Dichtem,   z.  B. 
Fei.  Hemans,  D.  Gr.  Rossetti,   Eliz.  Barr.  -  Browning,    vor- 
kommende Strophen  entsprechen  den  Formeln  \  4^6,   3  6  8*^6? 
V'Wll  \\\\\l  'WVl  Tl.  a.   (Beispiele  s.  Metrik  H,  §458.) 
Noch  häufiger  begegnen  Strophen  aus  drei  unter    ein- 
ander völlig  ungleichen  G-liedem,  bei  paralleler,  kreuzweiser 
oder  kreuzweiser  und  paralleler  Keimstellung  der  Verse,  zu- 
sammengesetzt ,  und  zwar  sowohl  bei  älteren  Dichtem,  wie 
Cowley,  Herbert  U.A.,  als  auch  bei  den  neueren,  wieSouthey, 
Wordsworth,  Shelley,  den  Brownings,  Swinbume  u.  a.    S'j 

findet  sich  eine  der  Formel  T  V\  entsprechende  Strophe  in 
einem  Liede  Suckling's  {Potts  III,  730): 
If  when  Don  Gupid's  dart 
Doth  Moound  a  heart, 

We  hide  our  grief 
And  shun  relief; 
The  smart  increaseth  on  that  score; 
For  wounds  unsearcht  but  rankle  more. 
Von  anderen,    verwandten,    nach  den  Formeln  *6**4^3) 

aabbcc  aabbcc   aabbcc  t    j    Oi.    i.    •  J  ir  x  «I-TT 

4    86)  6  3     4  6)  2      41  u.  s.  w.  gcbautcn  Strophcu  sindMetrlk  II, 
§  459,  Beispiele  citiert  worden. 

In  großer  Mannichfaltigkeit  begegnen  Strophen  mit 
combinierter ,   gekreuzter  und   paralleler  Reimstellung,   so 

u.  a.  eine  aus  längeren,   nach  dem  Schema  ***5  6*'6  gebauten 
Versen  bei  Shelley,  Ä  Summer- Evening  Churchyard  (I,  160): 
The  wind  has  swept  from  the  wide  atmosphere 
Each  vapour  that  obscured  the  sunsefs  ray; 
And  pallid  evening  twines  its  beaming  hair 

In  duskier  braids  around  the  languid  eyes  of  day : 
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Silence  and  twüigkt,  unbdoved  of  men, 
Creep  hand  in  hand  from  yond  obscurest  glen. 
Zahlreiche  Strophen  ähnlicher  Art,  entsprechend  Formeln 

•   aabobc   ababcc   ababcc   ababco   aabcbc   ab-aab-a   ababcc 
Wie   4  243,  43    4,  35  4541    6   4)  6    46)  4  3  4    4t  63   53) 

•**"°:3,  sind  Metrik  n,   §§460—463  durch  Beispiele  belegt 
worden. 

Auch  solche  aus  kürzeren  Versen  kommen,  wenn  auch 
seltener,  vor,  z.  B.  eine  der  Formel  *  J  43  entsprechende 
Strophe  aus  jambisch -anapästischen  Versen  bei  R.  Brow- 
ning in  On  the  Gliff  (VI,  48): 
/  leaned  on  the  turf, 
I  looked  at  a  rock 
Left  dry  by  the  surf; 

For  the  turf,  to  call  it  gross  were  to  mock; 
Dead  to  the  roots,  so  deep  was  done 
The  work  of  the  aummer  sun. 

Andere  nach  den  Formeln  JJjS^?,  ^^t^l  gebaute  Stro- 
phen finden  sich  ebenda,  §  464,  citiert. 

§281.  Unter  den  siebenzeiligen  Strophen  sind  zu- 
nächst sowohl  bei  den  Alteren,  wie  Ph.  Fletcher,  S.  Daniel 
u.  A.,  als  auch  bei  den  Neueren,  wie  Eliz.  Barr.  Browning, 
Rob.  Browning,  D.  Gr.  Rosetti,  Swinbume,  völlig  gleich- 
metrische nicht  selten  zu  finden.  So  begegnet  eine  nach 
der  Formel  •^*'**'*'J  gebaute  bei  S.  Daniel  in  seiner  Epistle 
to  the  Angel  Spirit  of  the  most  excellent  Sir  Philip  Sidney 
(Poetsin,  228): 

To  thee,  pure  apirU,  to  thee  alone  addrest 
Is  this  Joint  work,  by  double  intWest  thine : 

Thine  by  thine  own,  and  what  is  done  of  mine 
Inspird  by  thee^  thy  secret  pow'r  imprest: 
My  muse  with  thine  itself  dar*d  to  combine, 
As  mortal  staff  with  that  which  is  divine : 
Let  thy  fair  beams  give  lustre  to  the  rest, 

-rt  •   •  1   zw.     j     j    -n      1   abbaccc  abbabba  abbaacc 

Beispiele  für  andere,  den  Formeln  4i  4,  3» 

abbaacc^  abbacca^  abccddd  entsprechende  Strophen  s.  Metrik  H, 

§465. 

Ungleichmetrische  Strophen  mit  der  Reimstellung 
abba  im  Aufgesange  begegnen  nur  vereinzelt,  so  eine  nach 
dem  Schema  •^^JJ^'J  gebaute  bei  Milton  in  Arcades,  Song  I, 
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eine   andere,    der  Formel   a^sr*"*  entsprechende,   bei  Fei. 
He  man  8,  The  Festal  Hour  (III,  247),  vgl.  Metrik  II,  §  466. 
Öfters  kommen  völlig  nngleichmetrische  Strophen   mit 
paralleler  Reimstellung  vor,  namentlich  bei  älteren  Dichtem, 
wie  Wyatt,  Suckling,  Cowley;   eine  Strophe  des  letzteren 
in  The  Thtef  (Poets  V,  263)  entspricht  dem  Schema  r^'^'H- 
What  do  I  aeeky  ala$!  or  why  do  I 
Attempt  in  vatn  froni  thee  to  fly? 
For  making  thee  my  deity, 
I  gwe  thee  then  ubiquity, 
My  pains  resemble  hell  in  thia, 
The  Divine  Presence  there,  too,  is, 
But  to  torment  men,  not  to  give  them  bliss. 

Andere  verwandte   Strophen    sind   nach   den  Formeln 

aabbaaB     aa'bbccx     aabbccc     aaabbcc  i    ..i      i*    i_  i.       j. 

3  2  34,  4     84  3t  46    4  61  6      4&  unu  annlichen  gebaut,  wo- 
für Metrik  II,  §  467,  Beispiele  zu  finden  sind. 

Noch  zahlreicher  sind  Strophen  mit  theilweise  oder 
durchgehends  gekreuzter  Reimstellung,  so  z.  B.  eine  der 
ÄÄy«i<?-i?oyaZ- Strophe  in  der  Reimstellung  nachgebildete 
Strophe  von  der  Form  J^^ös^'ö,  die  vorkommt  bei  Fei. 
Hemans  in  dem  Gedicht  Elysium  (III,  236): 
Fair  wert  thou  in  the  dreams 

Of  eider  time,  thou  land  of  glorioua  floicers 
And  Summer  winde  and  law-toned  silvery  streams, 
Dim  icith  the  shadows  of  thy  laurel  bowers, 
Where,  as  they  pass'd,  bright  hours 
Left  no  faint  sense  of  parting,  such  as  clings 
To  earthly  love,  and  joy  in  loveliest  things ! 
Sonstige   hierher   gehörige    Strophen   entsprechen    den 

•ri      "I   ababccc   ababccc  ababccc   abccbaa    ababbab  ababcco 

jDormem  4  54345)  s  42  6}  5  454  5»  5  451  43543*  34324? 
wofür  Beispiele  aus  älteren  Dichtem,  wie  Donne,  Carew, 
Cowley,  und  neueren,  wie  Longfellow,  D.  G.  Rosseti,  Me- 
trik II,  §  468,  beigebracht  worden  sind. 

Einige  andere  Strophenformen  erinnern  in  Reimstellung 
und  Bau  an  gewisse  verkürzte  Formen  der  Schweifreim- 
strophe, so  u.  a.  eine  bei  Fei.  Hemans  in  A  Parting  Song 

(VI,  189)  begegnende,  entsprechend  der  Formel  4?*^*^  42: 
When  will  ye  think  of  me,  my  friends? 
When  will  ye  think  of  me?  — 

8chippcr,  Grundr.  d.  engl.  Mt'trik.  23 
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Wheu  tke  last  red  light,  the  farewdl  of  day, 
From  the  rock  and  the  river  is  paasing  away  — 
When  the  air  with  a  deep'ning  htish  w  fraugkt 
And  the  heart  grows  bürden* d  loitk  tender  thougkt  — 
TTien  let  tt  be. 

Ahnliche  Strophen  von  der  Gestalt  ^4,^\  I3,  43*43*^«^ 
"^^^^^^J  sind  Metrik  II,  §  469  citiert  worden. 

§282.  Unter  den  achtzeil  igen  Strophen  sind  einige 
selten  vorkommende  noch  näher  mit  der  Schweifreimstrophe 
verwandt,  deren  Reimschema  in  beiden,  allerdings  betreffs 
der  Verse  ungleichen ,  Gliedern  vollständig  vorhanden 
ist,  wozu  dann  noch  ein  dritter  Theil  als  Abgesang  hinzu- 
kommt. 

Strophen  dieser  Art,  die  namentlich  bei  Cowley  be- 
gegnen, entsprechen  den  Formeln  ^\z^\%  4,  54455445? 
aabccbdd^  aabccbdd  (ygi.  Metrik  II,  §470).  Gotrcnut Stehen dic 
beiden  Halbstrophen  in  einer  der  Formel  "45*^°  48  ent- 
sprechenden Strophe ,  die  sieh  bei  Wordsworth  findet 
in  The  Pilgrim's  Dream  (VI,  153) : 

A  Pilgrim,  ichen  the  summer  day 
Had  closed  upon  his  weary  way^ 

A  lodging  begged  beneath  a  Castle* s  roof: 
But  htm  the  haughty   Warder  spumed] 
And  from  the  gate  the  Pilgrim  turned, 
To  seek  such  covert  as  the  field 
Or  heath'besprinkled  copse  might  yield, 
Or  lofty  wood,  shotoer-proof. 
In     anderen    Strophen ,     gebaut     nach     den    Formeln 

ubabcccb     a-ba-bc-c-c—b      abaccddb     aB-aaC»DD       i..      i       •   -i 

4  2  4  2,  4  3  42,    42  4    2     42,    4      2     4     2  34»      laSSt    SlCIl    UUr 

die   Halbstrophe    einer   Schwerfreimstrophe    erkennen   (vgl. 
Metrik  II,  475). 

Manchmal  ist  ein  ungleicher  Theil  zwischen  zwei  ver- 
wandte Theile  eingeschoben ,  so  u.  a.  in  einer  nach  dem 
Schema  "*  ^^  ^iö  gebauten  Strophe  bei  Byron,  Translation 
from  Horace  (S.  80) : 

ITie  man  of  firm  and  noble  soul 
No  factious  clamours  can  control: 

No  threat'ning  tyrant^s  dark'ning  broia 

Can  swerve  htm  from  his  just  intent : 
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Oales  the  warring  wavea  which  plough, 

By  Auster  on  the  billows  apent, 
To  curb  the  Adriatic  main, 
Would  awe  hie  fisid  determined  mind  in  vain. 

Betreffs  sonstiger  Strophen  dieser  Art,  entsprechend  den 

T?   ^.^u    1         aa  .  bbcc  .  d**d  ••       aaa.bb.ccc        abb.aa.ccc       aa.bcbc.dd 

jDormein     s        s         41634     4     45»     684        6»3  6? 

aa.bc-cj.ddb.^  aa.bb.cccc^   sämmtlich   bei  älteren  Dichtem, 

wie  Donne,  Drayton,  Cowley  vorkommend,  finden  sich  Bei- 
spiele Metrik  11,  §  471  citiert. 

§  283.  Mehr  viertheilige  Gliederung  haben  öfters  Strophen 
mit  vier  Reimen,  namentlich  bei  paralleler  nnd  gekreuzter 
Reimstellnng,  so  z.  B.  eine  nach  dem  Schema  5*  6^4  5  ge- 
baute Strophe  bei  Donne,  The  Damp  (Poets  IV,  37): 

When  I  am  dead,  and  doctora  know  not  why^ 
And  my  frienda*  curioaity 

Will  have  me  cut  up,  to  aurvey  each  part, 

And  they  ahall  find  your  picture  in  mine  heart : 
You  think  a  audden  Damp  of  love 
Will  through  all  their  aenaea  move, 

And  work  on  them  aa  me,  and  so  prefer 

Your  murder  to  the  name  of  maaaacre. 

Verschiedene,   nach   ähnlichen  Formeln,   wie  Vs  5324? 

aabbccdd   aabbccdd   ababccdd  aabbcdcd  ababcdcd    i    i   q. 

6  2  6  246j  53  6  4  6?    4  6  4  6t   6     4  6'  4  643  4  24  geOaUte  OtrO- 

phen  finden  sich  Metrik  11,  §  472  citiert. 

Andere  Strophen  dieser  Art,  die  bei  den  älteren  Dichtern, 
wie  Donne,  Cowley,  Dryden,  aber  auch  bei  neueren,  wie 
Southey ,  R.  Browning ,  Rossetti,  begegnen ,  haben  in  der 
einen  Strophenhälfte  umschließende  Reimstellung  und  theil- 
weise  eher  dreitheilige  Gliederung,  z.  B.  eine  Strophe  nach 
dem  Schema  **^  43,  bei  D.  G.  Rossetti  in  A  Little 
While  (I,  245): 

A  little  while  a  little  love 

The  hour  yet  hears  for  thee  and  me 
Who  have  not  draicn  the  veil  to  aee, 

If  atill  our  heaven  be  lit  above. 

Thou  merely,  at  the  day'a  last  aigh, 
Haat  feit  thy  aoul  prolong  the  tone; 

And  1  have  heard  the  night-wind  cry 
And  deemed  ita  apeech  mine  own. 

23* 
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Sonstige  Strophen  dieser  Art,  entsprechend  den  Formeln 

aabbcddc     abbaccdd     abbacddc     ababcddc    ^.^       ii^Jl ^^l.  "^iT^x^l. 

646     4ÖT    6    45    4     6,    4     2    4     23»    63     53     63    CtC.,    tinÜen    SlCll  MetXlK 

II,  §  474  durch  Beispiele  belegt,  während  Strophen  von  der 
Bauart  *'**'*'*'*4^4^,  *^*^-**^**'*';  n^r  vereinzelt  vorkommen 
(vgl.  Metrik  II,  §  476). 

§  284.  Die  wichtigste  unter  den  neuenglischen  acht- 
zeiligen  Strophen  ist  aber  eine  gleichmetrische,  ncwjh  fremdem 
Muster,  nämlich  nach  der  italienischen  oUava  rtma,  aus  elf- 
silbigen,  beziehungsweise  funftaktigen  Versen  gebaute 
Strophe,  welche  die  Beimstellung  abababcc  hat.  Diese  in 
der  italienischen  Poesie  sehr  beliebte  Strophe  wurde  von 
Wyatt  und  Surrey  in  die  englische  Dichtung  eingeführt; 
bei  dem  letzteren  kommt  sie  als  einzige  Strophe  eines  To 
his  Mtstress  (S.  32)  betitelten  Gedichtes  vor: 

If  he  that  erst  the  form  so  Uvely  drew 

Of  Venus'  face,  triumpVd  in  painter's  art; 

Thy  FcUher  then  what  glory  did  enstie, 

By  ichose  pencil  a  Goddess  made  thou  art, 

Touched  toük  flame  that  figure  made  some  nie, 
And  loüh  her  love  surprised  many  a  heart, 

There  laclit  yet  that  should  eure  their  hot  destre: 

Thou  canst  inflame  and  quench  the  kindled  fire, 

Wyatt,  Sidney ,  Spenser  gebrauchten  diese  Strophe  öfters. 
Drayton  und  Daniel  schrieben  in  derselben  ihre  umfang- 
reichen epischen  Dichtungen.  Unter  den  neueren  Dichtem 
wurde  sie  von  Byron  (Beppo,  Don  Juan),  Shelley,  Eeats, 
Wordsworth,  Longfellow  u.  A.  bevorzugt  (vgl.  Metrik  11, 
§579). 

§  285.  Neunzeilige  Strophen  sind  zum  Theil  wieder 
mit  combinierter,  paralleler,  kreuzweiser  oder  umschließender 
Reimstellung,  wie  z.  B.  nach  den  Formeln '**''*^'^^1,  f  ^smö" 

/J?k».^^   D^«.^7     i_  'Drv:«««-rxAn«,\       abbacccdd      aabbccddd       abaobdbcD 

( Ithyme-iioyaC  +  Ke\mp^B.r) ,  r>  4a  6,  4  54  64  5t  4  3  48  41 
u.  a.  (Beispiele  s.  Metrik  II,  §§  477,  479),  gebaut  oder  be- 
ruhen bei  neueren  Dichtem  mit  Vorliebe  auf  dem  Princip 
der  Zusammensetzung  aus  oder  mit  modificierten  Schweif- 
reimstrophentheilen,  so  z.B.  folgende,  derFormel*s4*"3*'23*" s 
entsprechende  Strophe  eines  Liedes  von  Th.  Moore  (III,  106) : 

Loi}e  thee,  dearestf  love  thee? 
Yes,  hy  yonder  star  I  stoear. 
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Whtch  thro'  tears  above  thee 

Shines  so  aadly  fair : 
Though  often  dim, 
With  teara,  like  htm, 

Like  htm  my  truth  will  ahine, 
And  —  love  thee,  dearestf  love  thee? 
Yes,  tili  death  Fm  thine. 
Sonstige,  bei  demselben  Dichter  oder  anderen  vorkommende 
Strophen  sind  nach  den  Formeln  »»»>«'»<^^J^  (Bums,  S.  216), 

ab-aab-cddc     aabcbcddc      abaac - c~ d -d -b  i         x    /      HT 

4   3     43,      424  2  42,  4 ;j  4  ö  2 :i  u.  s.  w.  gcbaut  (s.  Me- 

trik II,  §  478). 

§286.  Auch  die  zehnzeiligen  Strophen  beruhen 
meist  auf  einer  Combination  alter  strophischer  Systeme.  So 
tritt  beispielsweise  in  dem  bekannten  Campbell'schen  Gedicht 
Ye  Mariners  of  England  (S.  71)  der  Poulter' s-Measure'^\iy\\\r 
mM%  zu  Tage,  entsprechend  der  Formel  *';i43'43*2343: 
Ye  Mariners  of  England! 

That  guard  our  native  seas: 
Whose  flag  has  braved,  a  thousand  years, 

The  battle  and  the  breeze! 
Your  glorious  Standard  launch  again 
To  match  another  foe! 
And  sweep  through  the  deep, 
While  the  stormy  xoinds  do  blow: 
While  the  battle  rages  loud  and  long, 
And  the  stormy  vnnds  do  blow. 

Einige  bei  älteren  Dichtern,  wie  Spenser  und  Sidney, 
vorkommende  Strophen  dieser  Gruppen  sind  nach  den  Formeln 

ababbccdbd     aab- cb  -  cD- D- EE      .  i_        j     t      tti_    •  T    i.         J* 

6      6426  2i  52  3  etc.  gcbaut.  im  Übrigen  lieben  die 

älteren  Dichter,  wie  Donne,  Cowley,  Suckling  einfache  Reim- 
stellungen,  wie  zum  Beispiel  nach  den  Formeln  *J     '  ^4  *     5? 

aabbccddee   aaabbcddee     ^  i'  •        mi   ir  ^_ 

4     6  4      5,  6  2        3  6    u.  a.,    üic   ncucren ,    wie    ih.  Moore, 
Wordsworth,  Swinburne,  etwas  compliciertere,  zum  Beispiel 

»b-b-aac-c-dad      ababccdede      abbacddedd     „     _    _.       ^RpianiAlp    a 
4  2     4  2         4»  43     5     343«  43  4  3      U.   S.   W.      ^^DeiSpieie     3. 

Metrik  II,  §§  480,  481.) 

§28 7.   Elfzeilige   Strophen   begegnen  nicht   häufig, 
und  zwar  bei   den   älteren  Dichtern    meist   nach   einfachen 

■ci      1      •  ababcdcdeee   aabbcdcdee«  aabbcddceee  ^i_  ^^U^«.!. 

Formeln,  Wie    4      5  4  64,  s  454343  45,       4353      r,  etc.  gebaut, 
während  neuere,  wie  Th.  Moore,  AVordsworth,  ß.  Browning, 
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zwar  auch  altbekannte  Reim-  und  Verssysteme,  aber  in  etwas 
complicierterer  Anordnung  bevorzugen,  z.B.  nach  den  Formeln 

a- bc  -  dda- hc  -  eeo   abcbdeffeffg   ababcdcdeee    j»      ^    j.   ±  • 

2   4,     4  3    43  4,  4  3    4343234,   OieSe   ICtZtCre   lU 

einem  Liede  von  Th.  Moore  (III,  104): 

How  happi/y  once,  tho*  wing'd  with  sighs, 

My  moments  flew  along, 
While  looking  on  those  smüing  eyes, 
And  lisfntng  to  thy  magic  song! 
Bat  vanisVd  now,  like  summer  dreams, 

Those  moments  smile  no  rnore; 
For  me  that  eye  no  longer  beains, 

Thal  song  for  me  is  d^er, 
Mine  tlie  cold  broic, 
That  sjjeaks  thy  alter  d  voio, 
Wliile  others  feel  thy  sunshine  now, 
§  288.  In  größerer  Menge,  wohl  wegen  der  Symmetrie 
in  der  durch  drei  theilbaren  Zeilenzahl,    begegnen  zwölf- 
zeilige   Strophen,    z.  B.  nach   den  Formeln  ^J»  535  ll^l-, 

aab-b-ccddoffe        abbnc-d-d«c-e-e~f-f-       /t     7                       cii  v         > 

4               3232     313,       4213     4     3     4      2                        3       (OO6  -  VÖT««  -  ötrOphCn  j, 
abc-'C-abddeffe  1      •      ..i.  "rv»T_i  :         "rv 

4       2  43    42  4  5   w-  s.  w.    bci   altcren   Dichtem,    wie   Donne, 
Browne,  Dryden  u.  a.  und  ähnlichen,  zum  Theil  aber  klarer 

!•     1       j  t;^    _        1  T>      abbaaccbddee     a -ba -bccdde  -  fe  -  f 

gegliederten   Formeln,    z.  B.        5c  45     4:,,  343     3    2? 

'^J 2*^41 4 2      "   4"  bei  neueren  Dichtern,  die  zuletzt  genannte 
schweifreimstrophenartige  bei  Tennyson  (S.  12): 
A  spirtt  haunts  the  year^s  last  hours 
Dwelling  amid  these  yellowing  bowers: 

To  himself  he  talks ; 
For  at  eventide,  Ustening  eamestly, 
At  his  work  you  may  hear  him  sob  and  sigh 
In  the  walks; 

Enrthicard  he  boweth  the  heavy  stalks 
Of  the  mouldering  floxoers : 

Heavüy  hangs  the  broad  sunßoioer 

Over  üs  grave  i*  the  eaHh  so  chüly ; 
Heavüy  hangs  the  hollyhock^ 
Heavily  hangs  the  tiger-lüy. 
Zahlreiche   andere  Beispiele   sind  citiert  in  Metrik  II, 
§§  484 — 486 ,   sowie  vereinzelt  vorkommende  Strophen  von 
noch  größerem  Umfange,  die  hier  unerwähnt  bleiben  können, 
daselbst  §§  487 — 490  mitgetheilt  oder  beschrieben  sind. 


)«/«./ 


KAPITEL  2. 

Die  Spenserstanze  und  ihre  Nachbildungen. 

§  289.  Eine  der  wichtigsten  neuenglischen  Strophen  ist 
die  nach  ihrem  Erfinder  benannte  Spenserstanze,  die 
aber  ähnlich  und  in  noch  höherem  Grade,  wie  die  im  letzten 
Kapitel  betrachteten  Strophenarten,  auf  einer  älteren  Stro- 
phenform beruht.  Denn  sie  ist  nicht  etwa,  wie  dies  öfters 
behauptet  wurde  und  wird,  aus  der  italienischen  ottava  rimn 
(vgl.  §  284)  hervorgegangen,  sondern  sie  ist,  wie  schon  Guest  (II . 
^i89)  richtig  bemerkt  hat,  nichts  anderes  als  die  einer  bekann- 
ten altfranzösischen  BaUadenstroplie  (s.  §  261 )  nachgebildete 
mittelenglische,  achtzeilige,  häufig  gebrauchte  Strophe  aus 
fünftaktigen  Versen,  reimend  ababbcbcy  an  welche  der 
Dichter  noch  einen  mit  dem  letzten  Verse  c  reimenden  neunten, 
sechstaktigen  Vers  anschloss,  offenbar  in  der  Absicht,  der 
Strophe  einen  deutlich  sich  vernehmbar  machenden,  feier- 
lichen und  zugleich  schwungvollen  Abschluss  zu  geben. 

Als  Beispiele  setzen  wir  die  erste  Strophe  des  ersten 
Gesanges  der  Faerye  Queene  hierher,  worin  diese  Strophen- 
form zuerst  zur  Anwendung  kam: 

A  (jentle  Kntght  was  pricking  ort  the  plaine, 

Ycladd  in  mtghtie  armes  and  silver  shielde, 

Wherein  old  dints  of  deepe  tcoundes  did  remaine, 

The  cruell  markes  of  many  a  bloody  fielde  ; 

Yet  armes  tili  that  thne  did  he  neuer  wield. 

His  angry  steede  did  chide  his  foming  bitt, 

As  mach  dtsdayning  to  the  curbe  to  yield: 
Füll  jolly  knight  he  seemd,  and  faire  did  sät, 
As  one  for  knfghtly  giusts  and  fierce  encounters  fitt. 
Die  Beliebtheit  dieser  wohllautenden  Strophe  wird  ein- 
mal  durch   die   häufige  Verwendung   derselben   von  Seiten 
späterer  hervorragender  Dichter,  wie  Thomson,  The  Castle 
of  Indolence,  Shenstone,  2'he  School-Mistress,  R.  B u r n s, 
The  Cotters  Saturday  Night ,  Byron's  Child  IlaroUVs  Pilgri- 
mage,  Shelley,  Laon  and  Cynthia  etc.  etc.,  sondern  nament- 
lich auch  durch  die  zahlreichen  Nachbildungen  und  Analogie- 
bildungen, welche  sie  hervorrief,  bezeugt. 

s$  290.  Die  Nachbildungen  haben  sämmtlich  einen 
aus  fünftaktigen  Versen  bestehenden,  von  zwei  bis  zu  zehn 
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Zeilen  umfassenden  Strophenkörper  und  den  sechstaktigen 
(selten  siebentaktigen)  Schlussvers  mit  einander  gemein. 

John  Donne,  Phineas  Fletcher  und  Griles  Fletcher 
waren,  wie  es  scheint,  die  Erfinder  solcher  Strophen,  vob 
denen  die  kürzesten,   aus  drei  und  vier,    den  Formeln  *** 

und  ^  le  entsprechenden  Versen  bestehenden  Beispiele  indess 
von  Roch  ester,  lipon  Nothing  (PoetsAT!,  413)  und  Cowper 
(S.  406)    herrühren,    während    eine   fünfzeilige ,    nach    der 

Formel  *  "^do  gebaute  Strophe  bei  Ph.  Fletcher,  Eclogue  IL 
vorkommt. 

Häufig  ist  die  beliebte  sechszeilige ,   nach   der  Formel 

*^r?  gebaute  Strophe   (vgl.  S.  326/7)  durch  Verlängerung 

des  letzten  Verses  um   einen  Takt  zu   einer  Spenserstanze 

*  *  66  umgeformt  worden,  so  von  Dodsley,  On  the  Death  of 
Mr.  Pope  (Poets  XI,  103),  Southey,  The  Ghapel  Bell  (II,  143) 
u.  A.  (vgl.  Metrik  II,  §  493). 

Zu  einer  siebenzeiligen,  der  Formel  *^*'**^ftj  ent- 
sprechenden Strophe  wurde  sie  von  Donne,  The  Oood  Morroic 
{Poets  IV,  24)  durch  Hinzufügung  eines  siebenten,  mit  den 
beiden  vorhergehenden  reimenden  Verses  umgestaltet. 

Schöner  ist  die  Umbildung  der  siebenzeiligen  Rhyme- 
Äc^yaZ-Strophe  *  ''*^^q  (vgl.  §  260)  zur  Spenserstanze  *  *  'H-; 
die  bei  Milton,  On  the  Death  of  a  Fair  Infant^  vorkommt. 

Durch  Hinzufügung  eines  neuen,  mit  dem  letzten  Vers- 
paare reimenden  Verses  wird  jene  Strophe  zu  einer  acht- 
zeiligen  ''^•^^^^'^J^  flig  von  Giles  Fletcher  zu  seinem 
längeren  Gedicht  Ghriais  Victory  and  Triumph  verwendet 
wurde,  während  —  abgesehen  von  selteneren  Formen  (vgl. 
Metrik  II,  §495)  —  Ph.  Fletcher  die  ottava  rima  •'"''•*^**^^ 

zu  der  Spenserstanze  *  *  **  5  6  umformte  und  die  nämliche 
Strophe  durch  Hinzufügung  eines  Verses  zu  einer  neun- 
zeiligen  '**»*^****'^^J  erweiterte.  Andere  neunzeilige,  zum 
Theil  bei  neueren  Dichtern,  wie  F.  Hemans,  Shelley,  Words- 
worth,  vorkommende  Spenserstanzen  entsprechen  den  Formeln 

nbaabbccc   ababcdcdd   ababccbdd   aabbccddd  /..^i   i»   t>^: '^l^ 

r,6,  r,6,  5G,  6  6  (vgl.  die  iieispiele 

Metrik  II,  §  496). 

Eine  zehnzeilige,  der  Formel  *  *  ^^  ^^  5  e  entsprechende, 
von  P  r  i  0  )•  für  seine  Ode  an  die  Königin  [Poets  VII. 
440)  erfundene,  vermeintlich   verbesserte,   in   Wirklichkeit 


mi    - 

aber  nur  vereinfachte  Modification  der   alten  Spenserstanze 
möge  durch  folgende  Strophe  veranschaulicht  werden: 
Wken  great  Äugustua  govem'd  anctent  Borne, 

And  sent  hts  conquering  bands  to  foreign   wars : 
Abroad  ichen  dreaded,  and  belov'd  at  home, 

He  saw  his  fame  increasing  with  Ms  yeara : 
Horace,  great  bard!  (so  fate  ordairCd)   arose, 

And,  bald  as  teere  his  countrymen  infight, 
Snatch^d  their  fair  actions  frotn  degrading  prose, 

And  set  their  battles  in  eternal  light: 
High  as  their  trumpets    tune  his  lyre  he  strung. 

And  with  his  prince^s  arms  he  inoraliz^d  his  song. 

Diese  Strophe  ist  später  noch  öfters  benutzt  worden, 
so  u.  a.  auch  von  Chatterton,  der  aber  selbst  eine  der  alten 

Spenserstanze  ähnlichere  Nachbildung  von  der  Form  *  *     *  *,?« 
erfand.  Andere  zehnzeilige  Strophen  entsprechen  den  Formeln 

ababbcdcdd   abbacddcee   ababccdeed   /t-»  •   •  i      \jr   j.    'i     TT 

5G,  56 1  r.o.    (Beispiele  s.  Metrik  II, 

§  497). 

Eine  elf  Zeil  ige,  dem  Schema  *  *  *"  *^  *^5  6  entsprechende 
Strophe  begegnet  bei  Wordsworth  in  2Tie  Cuchoo-Cloch 
(Vni,  161). 

§291.  Unter  den  Analogiebildungen  zur  Spenser- 
stanze. die  meistens  auch  von  den  oben  erwähnten  Nach- 
bildnern derselben  erfunden  worden  sind,  haben  wir  zwei 
Gruppen  zu  sondern,  nämlich  erstens  solche  Strophen, 
in  denen  der  eigentliche  Strophenkörper  aus  viertaktigen. 
selten  dreitaktigen  Versen  besteht,  an  welche  sich  dann  ein 
sechstaktiger  Schlussvers  entweder  direct  oder  mittelst  eines 
vorhergehenden  fiinftaktigen  Verses  anschließt,  und  zweitens 
solche,  in  denen  der  eigentliche  Strophenkörper  ungleich- 
metrischer  Art  ist,  während  der  Schlussvers  ein  sechs- 
taktiger oder  auch  öfters  ein  siebentaktiger  Vers  ist. 

Die  Strophen  der  ersten  Gruppe  haben  einen  Um- 
fang von  vier  bis  zu  zehn  Zeilen  und  sind  nach  folgenden 
Formeln  gebaut:  vierzeilige:  ^^l\  (Wordsworth);  fünf- 
zeilige:  *  *3  6  (Shelley);  sechszeilige :  "^''^so  (Ben  Jonson), 
"""^Ml  (Wordsworth,  Coleridge),  "!f5^?6  (R.  Browning); 
siebenzeilige :  *"  a-ccc  (Eü^.  ßarr.-Browning) :  achtzeilige: 
ababccdd  ^gj,^y^  Wordsworth),  »•'•»>-^^  (John  Scott;,  --"^"^'ll^ 
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( Coleridge) ;  neunzeilige :  4  r>  e  und  4  e  ( Akenside), 

siba     c  .cc  i^gjjgji^y^  Stamas  written  in  Dejection,  I,  370);  zehn- 

zeilige:  **'*  *^  *^4  5  6  (Withehead).  Die  neunzeilige,  der  eigent- 
lichen Spenserstanze  analog  gebaute,  dem  Shelley'schen  Ge- 
dichte entnommene,  diene  hier  als  Beispiel: 

/  aee  the  Deep^s  nntrampled  ßoor 

With  green  and  purple  seaweeds  strown; 

I  See  the  wavea  upon  the  shore, 

Lilce  light  diasolved  in  star -shower s,  thrown : 

I  Sit  upon  the  sands  alone, 

The  lightning  of  the  noontide  ocean 
Is  ßashing  round  me,  and  a  tone 

Arises  from  its  measured  motion, 
Hoic  sweet!  did  any  heart  now  share  in  my  emotion, 

Beispiele  für  die  übrigen  Strophen  s.  Metrik  II,  §§  499 
bis  503. 

§  292.  Größere  Mannichfaltigkeit  zeigen  die  der  zweiten 
Gruppe  unterzuordnenden  Strophen,  die  einen  Umfang  von 
4  bis  zu  16  Zeilen  haben  und  meistens  bei  den  Dichtem 
des  XVI. — XVIII.  (Donne,  Ben  Jonson,  Cowley,  Rowe, 
Akenside  u.  A.),  selten  bei  denen  des  XIX.  Jahrhunderts  vor- 
kommen. Vierzeilige:  V\l  (Poets  V,  236),  ^Jso  (ib.  XI,  1207); 
fünfzeilige:  T\\l  (ib.  V,  281),  ^""iW  (ib.  IX,  312)  etc. ;  sechs- 

•  1»  ababcc      /*\      'xtt      -t  c\r\\         ababcc      .»i      -xr      nc%c%\        aabccb 

/eilige:  4540«  (ib.  XI,  130),  43435«  (ib.  X,  722),  4s  4g 
(ib.  XI,  1070;  Schweifreimstrophe).  "5*  se  (Tennyson,  The 
third  of  February)]  siebenzeilige :  3034*^30  (Poets,  V,  413), 
'''*535«  (F.  He  maus,  Easter  Day,  VII,  165);  Rhyme^Royal- 
R^imstellung) ;  achtzeilig:  ^^5*^8646  (Milton,  Hymn  on  the 
Natimty,  II,  400 ;  Schweifreim  +'l\),  52*58537  (Poets  IV,  36), 

.1  ab  b  cd  cd   /«i  -rj      Joo\    abbcaddc  /»i  -j-sr      t^  j  \   ababccdd     j 

-4   5    4<s    (ib.  V,  432),      4     6  46  (ib.  IX,  <94),  össe  und 

''5436*430  (Wordsworth,  ^r^^^fa^  and Elidure,  VI,  47  und  'Tu 
said  that  some  have  dted  for  love ,  II,  184,  von  Str.  2  an). 
Diese  letztere  möge  hier  als  Probe  dienen: 

Oh  move,  thou  Cottage^  from  behtnd  that  oak! 

Or  let  the  aged  tree  uprooted  lie, 
That  in  some  other  way  yon  smoke 

May  mount  into  the  sky: 
The  clouds  pass  on ;  they  from  the  heavens  depart 
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/  look  —  the  aky  is  empty  space ; 
/  know  not  ickat  I  trace ; 
But  when  1  cease  to  look,  my  hand  is  on  my  heart. 

Xeunzeilige,  namentlich  bei  Donne  vorkommende  Strophen 
entsprechen  den  Formeln  ^''W'iVl  (Poeta  IV,  29).  ""rttT 
(ib.  36),  ,"";"" 67  (ib.  31),  ""''^,<=''^«  (ib.  Vn,  142)  etc;  zehn- 

zeilige:':""5"63(ib.IV,28),"''"4S'i^(ib.IX,788),*'"S"''«l« 
(Shelley,  Phantasm    of    Jupüer     in     Prometheus     Unbound)] 

zwölfzeilig:  *  *-,  ^^  ^'^so  (Poets  XI ,  588) ;  dreizehnzeilig : 
' '45  ^345*  25*2526  (Bcii  Jonsoii ,  Ode  an  James,  Earl  of  Des- 
mond,  ib.  IV,  572);  f ünfzehnzeilig :  ^^^^l  4o*'**'^56  (Shelley, 
Ode  to  Liberty  1,  360 — 369);  sechzehnzeilig :  *'*  *  ^s^^ss  söIü 
(Swinbume,  NewYear  Ode.  To  Victor  Hugo  (Midsummer 
Holiday,  S.  39—63).  Diese  letztere,  schön  gegliederte,  aus 
einem  gleichmetriscben  Aufgesang  und  einer  uiigleichmetri- 
schen  Sehweifreimstrophe  nebst  einem  ungleicbmetrischen 
Verspaare  als  Abgesang  bestehende  Strophe  möge  hier  als 
Probe  der  längeren  Strophenformen  folgen : 

Twxce  twelve  ttmes  have  the  Springs  of  years  refilled 

Their  fountains  from  the  river-head  of  time, 
Since  by  the  green  sea!s  marge,  ere  autumn  chilled 
Waters  and  woodsinith  sense  of  changing  clime, 
A  great  light  rose  upon  my  soul,  and  thrilled 

My  spirit  of  sense  tcifh  sense  of  spheres  in  chime, 
Sound  as  of  song  wherewifh  a  God  would  build 

Towers  that  no  force  of  conquering  toar  might  climb. 
Wind  shook  the  glimmering  sea 
Even  as  my  soul  in  nie 
Was  stirred  with  breath  of  mastery  more  sublime, 
Uplift  and  bome  alang 
More  thunderous  tides  of  song, 
Where  wave  rang  back  to  wave  more  rapturoua  rhyme 
And  World  on  loorld  ßashed  lordlier  light 
Than  ever  lit  the  wandering  ways  of  ships  by  night. 

Die  drei  zuletzt  citierten,  wie  auch  manche  der  kürzeren, 
bei  Akenside,  Rowe  u.  A.  vorkommenden  Strophen  wurden 
zu  Oden  verwendet,  wodurch  schon  die  Verwandtschaft  dieser 
Analogiebildungen  zur  Spenserstanze  mit  den  im  nächsten 
Kapitel  zu  behandelnden  Odenstrophen  dargethan  wird. 
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KAPITEL  3. 
Epithalamium-  und  sonstige  Odenstrophen. 

§  293.  Zu  der  Strophengattung  der  Spenserstanzen 
steht  unzweifelhaft  auch  die  kunstvolle,  umfangreiche 
Epithalamiumstrophe  Spenser's  (Grlobe  Ed.  587  bis 
591)  in  Beziehung,  insofern  der  letzte  Vers, 

ThcU  all  ihe  woods  may  answer  and  thetr  echo  ring, 
der  nebst  dem  letzten  Worte  sing  des  vorletzten  Verses  in 
jeder  Strophe  als  Refrain  wiederkehrt,  ein  sechstaktiger  Vers 
ist,  während  die  Strophe   im   übrigen   aus  drei-   und  fiinf- 
taktigen  Versen  besteht. 

Ein  weiteres  Analogen  der  Epitlialamiumstrophe  zur 
Spenserstanze  ist  noch  darin  zu  erkennen,  dass  jene,  ähnlieh 
wie  diese,  eine  Anzahl  von  Nachahmungen  hervorgerufen  hat. 

Eine  bestimmte  Strophenform  ist  in  dem  Spenser'schen 
Epithalamium  nicht  consequent  durchgeführt.  Vielmehr  be- 
steht es  aus  Strophen  von  18  Zeilen  (I,  II,  IV,  V,  VI,  X, 
XVI,  XXI,  XXIU)  und  von  19  Zeilen  (HI,  VII,  VUI,  IX, 
XI,  XII,  XIII,  XIV,  XVII,  XVIII,  XIX,  XX,  XXII);  eine 
Strophe,  die  fünfzehnte,  hat  nur  17  Zeilen.  Auch  hinsicht- 
lich der  Reimstellung  linden  sich  in  den  beiden  Gruppen 
vereinzelte  Abweichungen,  so  z.  B.  in  Strophe  IV  und  IX. 

Die  Gruppierung  der  Verse  ist  aber  in  beiden  Strophen- 
gruppen stets  eine  analoge.  Den  Hauptbestandtheil  der 
Strophe  bilden  funftaktige  Verse,  die  dreimal  durch  drei- 
taktige  abgelöst  werden,  während  den  Schluss  der  Strophe, 
wie  gesagt,  ein  Sechstakter  bildet.  In  den  achtzehnzeiligen 
Strophen  ist  die  gewöhnliche  Anordnung  der  Verse  folgende: 
ababccdcdeefggfgrR  j^j^  neunzehnzeüigeu  Strophen  haben  fol- 
gende Anordnung:  "^^''öS  "^  ss  *^  6366.    Die  siebzehnzeilige 

Strophe  hat  die  nachstehende  Reimstellung:  ^^^'^ös  ^  *   *35  66- 
Die  beiden  folgenden  Strophen  (II  und  HI)  mögen  die 
zwei  Hauptformen  veranschaulichen: 

Early,  before  the  toorlds  light-gitnug  lampe 
His  golden  beame  upon  the  hils  doth  apred, 
Having  diaperst  the  nights  unchearefull  dampe 
Doe  ye  awake :  and,  with  fresh  luaty-hed, 
Oo  to  the  bowre  of  my  beloved  love, 
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My  truest  turtle  dove; 
Btd  her  awake;  for  Hymen  ia  awake, 
And  long  since  ready  forth  hü  maske  t^  move, 
With  hia  bright   Tead  that  flames  icith  many  a  flake. 
And  many  a  Bachelor  to  icaite  on  him^ 
In  theyr  fresh  garments  trtm. 
Bid  her  awake  therefore,  and  soone  her  dight, 
For  lo!  the  wühed  day  ia  come  at  la^t, 
That  ahall,  for  all  the  paynes  and  aorrowea  paat, 
Pay  to  her  uaury  of  long  delight: 
Andy  whyleat  ahe  doth  her  dight, 
Doe  ye  to  her  of  joy  and  aolace  sing, 
That  all  the  wooda  mag  anawer,  and  your  eccho  ring. 

Bring  with  you  all  the  Nymphea  that  you  can  heare 
Both  of  the  rivera  and  the  forreata  greene, 
And  of  the  aea  that  neighboura  to  her  neare; 
AI  with  gay  girlanda  goodly  wel  beaeene. 
And  let  them  alao  with  them  bring  in  hand 
Another  gay  girland, 

For  my  fayre  love,  of  lyllyea  and  of  roaea, 
Bound  truelove  wize,  with  a  blue  ailke  riband. 
And  let  them  make  great  atore  of  bridale  poaea, 
And  let  them  eeke  bring  atore  of  other  flotcera 
To  deck  the  bridale  boioera. 

And  let  the  ground  whereaa  her  foot  ahall  tread, 
For  feare  the  atonea  her  tender  foot  ahould  wrong, 
Be  atrewed  with  frag  ran  t  ßowera  all  along, 
And  diapred  lyke  the  diacolored  mead. 
Which  done,  doe  at  her  chamöer  dore  awayt, 
For  ahe  will  waken  atrayt; 
The  whilea  doe  ye  thia  aong  unto  her  aing, 
The  wooda  ahall  to  you  anawer,  and  your  Fccho  ring. 

Diese  Strophen  sind  offenbar  in  drei,  respective  vier 
unter  sich  ungleiche  Theile  gegliedert,  von  denen  die  beiden 
ersten,  vv.  1 — 6  und  7 — 11,  mit  einander  durch  den  Reim 
Verbunden  sind.  Diese  haben  mit  einander  eine  gewisse 
Ähnlichkeit,  nur  dass  der  zweite  Stollen,  wenn  man  ihn  so 
nennen  darf,  um  einen  Vers  verkürzt  erscheint.  Mit  dem 
dritten   Gliede  f^ngt   ein  neues  unabhängiges  Reimsystem 
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an,  welches  diesem  Theil  den  Charakter  des  Abgesanges 
verleiht,  und  da  das  Schlussreimpaar  logisch  meistens  enge 
dazu  gehört,  so  ist  die  Annahme  einer  dreitheiligen  Gliederung 
derjenigen  einer  vierfcheiligen  unseres  Erachtens  vorzuziehen. 

§  294.  Derartige  Strophen  wurden  nun  auch  von  späteren 
Dichtern  zu  ähnlichen  Gedichten  verwendet.  Doch  sind  diese 
Nachbildungen  der  Epithalamiumstrophe  alle  von  geringerem 
Umfang.  Hinsichtlich  der  Form  könnten  manche  derselben 
auch  den  zuletzt  betrachteten  unregelmäßigen  Spenserstanzen 
zugezählt  werden ,  da  sie  den  längeren  sechs-  oder  sieben- 
taktigen  Schlussvers  mit  einander  gemein  haben.  Indess  ist 
ihnen  in  der  Regel,  abgesehen  von  der  Gleichartigkeit  des 
Inhalts,  die  durch  Spenser's  Epithalamiumstrophe,  wie  es 
scheint,  vorbildlich  gewordene  Combination  drei-  und  fünf- 
taktiger  Verse  als  Hauptbestandtheil  gemeinsam. 

Strophen  dieser  Art  sind  im  Umfange  von  8  bis  zu  14  Zeilen 
vorhanden  und  kommen  bei  den  Dichtern  D  o  n  n  e  und  B  en  J  o  n- 
son  vor,  nach  folgenden  Formeln  gebaut:  achtzeilig:  *  * 53236 
(Poets  IV,  588) ;    elfzeilig:    r453''''5?   (ib.  IV,  19);  zwölf- 

•  •!•     aabccbdeedfF  /»i  -tn^  •     i_     •!•     »abbcddceef  f  ffG 

zeilig:  4  .  63  5  8  (ib.  16);  vierzehnzeilig :  5  4  5r.  54  r>6 
(ib.  15).  (Beispiele  s.  Metrik  II,  §  512.) 

Hieran  schließen  sich  Strophen  ähnlichen  Inhaltes  und 
Baues,  aber  ohne  den  längeren  Schlussvers,  sowie  sonstige, 
denselben  ähnlich  gebaute  Odenstrophen  allgemeinen  Inhaltes 
an,  die  im  Umfang  von  9 — 18  Zeilen  bei  den  älteren  Dichtem 
Sidney,  Spenser,  John.  Donne,  Sam.  Daniel, 
Ben  Jonson,  Drummond,  Milton,  vorkommen,  unter 
den  neueren  aber  wohl  nur  in  Übersetzungen  italienischer 
Canzonen  vereinzelt,  z.B.  bei  Leigh  Hunt,  anzutreffen 
sind     und    folgenden    Formeln    entsprechen:     neunzeilige: 

""^"ö^ansr,*  (Süney,  Ar cadia,  S.  388);  zehnzeilige:  ^JssT  /l 
(Ben  Jonson,    Ode   to   himselfj   Poets IV,   607);   elfzeilige: 

aabbccDDKEd     /»i      n  t  t  \  vii?  ^'i'^  abbaccddeffe    /«i       ei^rkv 

4343532325     (lb.6ll);      ZWOlfzClllge  I      252        6    86362    (ib.   5  <  2). 

aabbcf  ddeef  f /T-\  j    »u    at*  a\    j       •      l_  •!•  »bacbccdeedf  f 

r.  5  3  5  3  5  3  5  (Drummond,  ib.  664) ;dreizehnzeilige:  35  8  5  3535 
(Sidney,  Arcadia,  S.  394),  ^ss^sT  *3 5 35  (S.  Daniel,  The 
Pastoral f  Poets  IV,  225),  übereinstimmend  in  der  Form  mit  der 
Petrarca'schen  elften  Canzone  Ghiare^  fresche  e  dolci  aqxte. 
übersetzt  von    Leigh  Hunt  (S.  394)   in   der  Strophenform: 

aahccbbddee  f  f     •     i     •!•     abcbaccddcef  f  e  /•»r»ii      r^r 

3  5  3  5     34545;   Vierzehnzeilig:  5  s  532s  (Milton,   bpon 
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fne  Ctrcumcisian,  II,  408J;  achtzehnzeihg :  53  r,3  53  :. 
(Spenser,  Prothalamium^  S.  605).  Beispiele  für  diese  Strophen, 
die  zum  Theile  italienischen  Canzonenstrophen  nachgebildet 
oder  nachgeahmt  sind,  s.  Metrik  II,  §§  512-515. 

§  295.  Daneben  ist  auch  der  ungleichmetrische  Versbau 
der  griechischen  Odenstrophen ,  Wenn  auch  nur  im  Allge- 
meinen ,  für  die  englischen  Odenstrophen  von  Einfluss  ge- 
wesen, zumal  für  die  sogenannten  Pin  da  ri  sehen  Oden, 
insofern  die  für  dieselben  verwendeten  Metra  im  Wesentlichen 
dieselben  waren  und  den  nämlichen  ungleichmetrischen  Cha- 
rakter in  ihrer  Zusammensetzung  beibehielten,  den  die  im 
vorhergehenden  Paragraphen  betrachteten  Odenstrophen  auf- 
weisen. 

Die  Pmrfartc  Odea  zerfallen  in  zwei  Gruppen,  näm- 
lich die  unregelmäßigen  (Irregulär  Odea)  und  die 
regelmäßigen  (Regulär  Odea). 

Die  ersteren  fanden  ihr  Vorbild  möglicherweise  in  ge- 
wissen hymnen artigen ,  unstrophischen,  aus  einer  ununter- 
brochenen Aufeinanderfolge  ungleichmetrischer ,  beliebig 
reimender  Verse  bestehenden  Gedichten ,  wie  denn  u.  a. 
schon  bei  D  0  n  n  e ,  dem  Erfinder  oder  Nachdichter  mancher 
der  im  vorhergehenden  Paragraphen  erwähnten  Odenstrophen. 
ein  derartiges,  The  Disaolution  (Poets  IV,  38)  betiteltes,  aus 
22  zwei-  bis  siebentaktigen,  reimenden  Versen  bestehendes, 

der  Formel  34 g"*  3 4*6 "^3  46^76  45^3  4  ^532^"  entsprechendes  Gedicht 
vorkommt.  Andere^  leichter  zugängliche  Gedichte  ähnlicher 
Form  sind  bei  Milton  unter  den  Titeln  On  Time  (II,  411 ) 
und  Ät  a  aolemn  Mtcaic  (II,  412)  zu  finden.  Sonstige  Beispiele, 
zum  Theile  aus  neuerer  Zeit  herrührend,  finden  sich  Me- 
trik n,  §  523,  verzeichnet. 

Unter  dem  combinierten  Einfluss  der  älteren  unstrophi- 
schen, längeren  Oden  einerseits  und  der  gleichzeitigen ,  in 
kürzere,  gleichartige,  ungleichmetrische  Strophen  eingetheilten 
strophischen  Oden  andererseits  sind  möglicherweise  die  aus 
ungleichartigen,  meistens  längeren  Strophen  zusammenge- 
setzten unregelmäßigen  Odenformen  entstanden,  in  denen 
Cowley  die  Oden  Pindars  zu  übersetzen  oder  vielmehr  zu 
umschreiben  liebte,  und  die  seitdem  in  der  englischen  Poesie 
sowohl  durch  seine  eigenen,  in  dieser  Form  sich  bewegenden 
Originaldichtungen,  wie  auch  durch  diejenigen  seiner  zahl- 
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reichen  Nachahmer  und  Nachfolger  sehr  populär  wurden 
und  es  bis  auf  den  heutigen  Tag  geblieben  sind.  Das  Cha- 
rakteristische der  Cowley'schen  Nachdichtungen  und  Nach- 
ahmungen der  Oden  Pindars  besteht  also  darin,  dass  er, 
soweit  es  sich  um  den  Inhalt  derselben  handelt,  diesen  nur 
in  ganz  allgemeiner  Weise,  mit  willkürlichen  Weglassungen 
und  Zusätzen,  wiedergab,  hinsichtlich  der  Form  aber  die 
im  Original  vorliegende  strophische  Gliederung  jener  Ge- 
dichte, wonach  zwei  einander  gleiche  Strophengebilde,  die 
Strophe  und  die  Gegenstrophe,  nebst  einem  von  diesen  im 
Bau  abweichenden,  der  sogenannten  Epode,  in  dieser  Reihen- 
folge von  Anfang  bis  zu  Ende  der  Ode  wiederkehren ,  in 
keiner  Hinsicht  von  ihm  befolgt  oder  auch  nur  nachgeahmt 
wurde. 

Schon  die  Ungleichheit  der  Strophenzahl  des  Originals 
und  der  Cowley'schen  Übersetzung ,  sowie  der  Verszahl 
innerhalb  der  einzelnen  Strophen  lässt  dies  zur  Genüge  er- 
kennen, ganz  abgesehen  von  der  völligen  Verschiedenheit 
der  griechischen  und  englischen  Versarten. 

§  296.  So  besteht  beispielsweise  die  Nemeische  Ode  aus  vier 
gleichen ,  eine  je  siebenzeilige  Strophe  und  Gegenstrophe, 
sowie  eine  vierzeilige  Epode  umfassenden  Gliedern,  zusammen 
also  aus  zwölf  Strophen,  Cowley's  Übersetzung  dagegen  aus 
neun  sämmtlich  von  einander  verschiedenen  Strophen,  die 
folgenden  Formeln  entsprechen:  I:  •fJJ'Ji^rl'",  15  Z.  — 

naabbbcccddeeffe     i  c  17  ttt      abbaaccdeedf -f- ggg      .. /*    fj   , 

•        434543545     43305    lO  Zi.    JULI  t     534     634        3        46467j      10    Ä.. 

diejenige  der  übrigen  Strophen  dieser  Ode  entspricht  den  fol- 
gen(leni?ormeln:iV:5     4       535  «ei  lo  Z. —  V:         6464  6    4»6^ 

1  "   "7  \7T      »abbcddcef  f  fggtihh     i  7  17  \7TT     »»bbbccdeedffgg 

10^.  Vi:       545064       5454        57»    1  *   ^'   *  11 :   5  3  54  5  3«  4  365       4  7> 

1  ""   */             ITTTT       aabbccddpef f gghh      ^/j     fj  j-y       aabbccdddee 

l»>^.    Vlii:     2     53466    43    46      4  Üj     ID.   LA»    lA  :     454     e     45    36^ 

u  z.  — 

Ganz  ähnlich  willkürlichen,  ungleichartigen  Bau  haben 
die  einzelnen  Strophen  der  Original-Oden  Cowley's  und  seiner 
zahlreichen  Nachfolger.  So  hat  z.  B.  Cowley's  Ode  Brutus 
(Poets  V,   303)     die    Strophenformen:     I:    4*54^5456  8  4  66? 

Urj           jj     abaabbccdddeefggf    1^17  7Tr    aabbccdddee  f f  g-g- 

Li'  11'  54  53453346»   1  «  ^.   -111:35466     4  6466? 

-XT^rj        TTT   aaabbaaabccddee  f  f   1717        T7   abbaecoaccddeaffgghhi  i  i 
10Z<.        IV:        5346     464    546546?  i*^.         ▼:      646264    66       463       5     4    64? 

23  Z.  — 

Die  Wa Herrsche  Ode  Vpon  modern  Gritics  (Poets  V,  650) 
hat  folg.  stroph.  Formen :  I :  *^4*r464^%"464*^53*  4  6«,  23  Z.  — 
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naabbccddeffggehiihkkll    qq  7  ttt     aabbccddeeff  efeghhg  i  i 

•      43  46  463    46        4    5»  ^*>  ^»  Ali!  45  43       45        45, 

Ol  7         TXT    »bbaccddeddf  f  gghh  i  i    f  q  17         \t    aabbcdcdeef  f  gghh  i  i 
^1^.  —  IV:  4     53464     64     6  4  546?   1«^  ^.  ~    V :  453    56645        4369 

to  1  TTT.    ababaccddeeffggghhii     oa  »7 

lo  ^.    Vi:    43  46    4     64    5     46,    £\J  Li. 

überall  sind  die  Strophen  ungleich  lang  und  bestehen 
aus  den  verschiedenartigsten,  nämlich  drei-,  vier-,  nament- 
lich aber  fönftaktigen,  doch  auch  sechs-  und  siebentaktigen 
Versen  in  den  mannichfachsten  Reimverbindungen.  Darunter 
ist  parallele  Reimstellung  als  die  gewöhnliche  anzusehen, 
welche  aber  manchmal  durch  gekreuzte,  umschließende,  über- 
greifende, terzinenartige  Reimstellung  unterbrochen  wird. 
Charakteristisch  ist,  dass  zum  Schluss  der  Strophe  häufig 
drei  parallele  Reime  vorkommen,  und  dass  als  letzter  ab- 
schließender Vers,  wie  in  den  Spenserstanzen  und  Epithala- 
miumstrophen,  gern  ein  längerer,  sechs-  oder  siebentaktiger, 
bisweilen  aber  auch  ein  kurzer  Vers  verwendet  wird. 

Diesen  Irregulär  Plndaric  Ödes  sind  u.  a.  auch  Dryden's 
berühmte  Oden  Threnodia  Augicstalvt  und  Alexander  s  Feast, 
diese  letztere,  mehr  lyrisch  gehaltene,  mit  kurzen  Chorstro- 
phen nach  den  einzelnen  Hauptstrophen  versehen,  sowie 
Pope's  Ode  On  St.  Cecüia^s  Day  zuzuzählen.  Eine  lange 
Reihe  von  Hinweisen  auf  ähnliche  Dichtungen  von  Cowley 
an  bis  auf  Tennyson,  unter  denen  noch  die,  namentlich  von 
Southey  (u.a.  Thalaba)  und  Shelley  (Queen  Mab)  gepfleg- 
ten, reimlosen  Odenstrophen  hervorzuheben  sind,  sowie 
weitere  Ausführungen  sind  Metrik  11,  §§  516 — 522  zu  finden. 

§  297.  Gegen  diese  L*regular  Plndaric  Ödes  wurde  nun 
in  energischer  Weise  Opposition  erhoben  von  dem  Dramatiker 
Congre  ve,  der  in  einem  besonderen  Discourse  on  ehe  Pindaric 
Ode  (Poets  VII ,  569)  ausführte ,  dass  die  Oden  Pindars 
keineswegs  aus  so  willkürlichen  strophischen  Gefügen  be- 
stünden, wie  sie  bis  dahin  unter  dem  Namen  Pindaric  Ödes 
in  der  englischen  Poesie  populär  gewesen  seien,  und  im 
Gegensatz  dazu  den  streng  gegliederten ,  oben  (§  295)  cha- 
rakterisierten Bau  derselben  richtig  hervorhob,  den  er  in 
seiner  eigenen,  bald  nach  Mai  20  1706  geschriebenen,  an  die 
Königin  gerichteten  Pindaric  Ode  mittelst  ungleichmetrischer 
gereimter  Verse  nachbildete.  Nur  irrte  er  in  der  Annahme, 
dass  dies  der  erste  Versuch  der  Art  in  der  englischen 
Literatur  sei.     Schon   fast  100  Jahre  vor  ihm  hatte  der 

Schipper,  Grnndr.  d.  engl.  Metrik.  24 
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Dramatiker  Ben  Jonson  eine  Nachbildung  der  Pindari- 
schen  Odenform  genau  nach  den  nämlichen  Grundsätzen 
ausgeführt  und  seine  Ode  Pindaric  zum  Andenken  an  Sir 
Lucius  Carey  und  Sir  H.  Morison  (Poets  IV,  585)  ebenfalls 
in  Strophe  (Tum)^  Antistrophe  (Counter-Tum)  und  Epode 
(Stand)  gegliedert,  die  in  dieser  Reihenfolge  viermal  wi^er- 
kehren  (vgl.  Metrik  EL,  §  525).  Ben  Jonson's  Versuch  war 
indess,  ohne  Nachfolge  zu  finden,  vorübergegangen  und  selbst 
Congreve  unbekannt  geblieben,  während  die  regelmäßigen 
Pindarischen  Oden  dieses  Dichters  zahlreiche  Dichtungen 
verwandter  Art  und  Form  hervorriefen.  Deshalb  mögen  die 
Anfangsstrophen  der  in  Strophe  und  Antistrophe  nach  der 
Formel  "a'fse,  in  Epode  nach  der  Formel  '"'liSfr'lf» 
gegliederten  Pindarischen  Ode  Congreve's  (Poets  VII,  570) 
hier  folgen: 

The  Strophe. 

Daughter  of  memory,  immortal  muse, 

Calliope;  wJiat  poet  wiU  thou  choose, 
Of  Anna' 8  name  to  singf 

To  whom  wüt  thou  thy  fire  impart, 

Thy  lyre,  thy  voice,  and  tuneful  art; 
Whom  raise  sublime  on  thy  aethereal  toing, 
And  consecrate  with  dews  of  thy  Castalian  springt 

The  Antistrophe. 
Without  thy  aid,  the  most  aspiring  mind 
Mu^t  flag  beneaih,  to  narrow  flights  conßn*d, 
Strvving  to  rise  in  vain: 
Nor  e'er  can  hope  with  equal  lays 
To  celebrate  bright  virtue's  praise, 
l'hy  aid  obtairCd  ev^n  I,  the  humblest  swain, 
May  climb  Pierian  heights,  and  quit  the  latoly  piain, 

The  Epode. 

High  in  the  starry  orb  is  hung, 
And  next  Alcides^  guardian  arm, 
That  harp  to  which  thy  Orpheus  sung 

Who  woods,  and  rocks,  and  winds  could  charm; 
That  harp  which  on  Cyllene^s  shady  hill, 
When  first  the  vocal  shell  was  found, 
With  more  than  mortal  skill 
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Invenior  Hermes  taught  to  sound: 
Hermes  on  brtghi  Latona's  son, 
By  stoeet  persuasion  won, 
The  wondrous  tcork  bestow' d; 

LcUona's  son,  to  thine 
Indulgent,  gave  the  gift  dtvine ; 
A  god  the  gift,  a  god  tKinvention  show^d. 
Die  berühmtesten  unter   den  späteren,   nacli  ähnlichen 
Prineipien    gebauten    Pindarischen    Oden    sind    diejenigen 
Gray's,  The  Progress  of  Poesy  {Poets  X,  218)  und  The  Bard 
(ib.  220).     Hinweise  auf  andere    sind  Metrik  II ,  §  527   zu 
finden. 

Ebendaselbst,  §§528 — 531,  mögen  die  Ausführungen 
über  ungleich-strophische,  lyrische  Einlagen  in  Masken- 
dichtungen und  Opern,  über  Cantaten- Strophen  und  Strophen 
ungleicher  Art  in  sonstigen,  hier  nicht  näher  zu  erörternden 
Dichtungen  nachgelesen  werden. 

KAPITEL  4. 
Das  Sonett. 

§298.  Das  Sonett^)  wurde,  obwohl  schon  in  der 
älteren  provenzalischen  und  französischen  Poesie  die  Be- 
nennung Son,  seltener  Sonet  für  ein  lyrisches  Gedicht  im 
Allgemeinen  von  unbestimmter  Ausdehnung  und  Gestalt 
giltig  war,  als  die  in  der  neueren  Literatur  unter  diesem 
Namen  bekannte  Dichtungsart  fester  Form  erst  aus  der 
italienischen  Poesie,  und  zwar  in  der  Regel  nach 
dem  Vorbild  oder  wenigstens  unter  Einfluss  der  Sonette 
Petrarcas,  in  die  französische,  spanische  und  englische 
Dichtung  eingeführt.  In  der  englischen  Poesie  entwickelte 
sich  aber  das  Sonett  zum  Theil  freier  als  in  anderen  Ländern 
und  blieb  seinem  italienischen  Vorbilde  nur  hinsichtlich  der 
Zahl  und  Beschaffenheit  der  für  dasselbe  verwendeten  Verse 
getreu.  Ganz  allgemein  genommen  kann  das  italienische 
wie  das  englische  Sonett  bezeichnet  werden  als  ein  kleines, 
in    sich  abgeschlossenes,    aus    14  fünftaktigen    (beziehungs- 

*)  Literatarangaben  über  das  Sonett  s.  Metrik  II,  S.  836/7,  Anm., 
woza  wir  hier  noch  den  Hinweis  auf  L.  Bladene,  Morfologia  del  Sonettv 
nti  secoH  XIII  «  XIV  (Siudj  di  Filologia  Bomansa^  Fase.  10)  hinzufügen. 
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weise  elfsilbigen)  jambischen  Versen  bestehendes  Gedieht, 
in  welchem  ein  bestimmtes  Thema,  ein  Gedanke  oder  viel- 
mehr eine  Gedankenreihe  behandelt  und  zum  Abschlnss 
gebracht  wird.  Hinsichtlich  der  Reimverknüpfung  der  Verse 
aber  und  der  sonstigen  Gliederung  des  Gedichtes  weicht  das 
englische  Sonett  in  der  Regel  erheblich  von  dem  italienischen 
Vorbilde  ab  und  schließt  sich  nur  in  selteneren  Fällen 
strenge  an  den  Bau  desselben  an. 

§299.  Das  italienische  Sonett,  welchesalso zunächst 
genauer  zu  betrachten  ist,  besteht  aus  zwei,  durch  ungleiche 
Reime  von  einander  gesonderten,  in  sich  jedoch  durch  gleiche 
Reime  verbundenen  Theilen ,  von  denen  der  erste  aus  zwei 
Quartetten  (hast),  Strophen  von  vier  Zeilen,  der  zweite  aus 
zwei  Terzetten  (volle),  Strophen  von  drei  Zeilen,  zusammen- 
gesetzt ist.  Die  beiden  Quartette  enthalten  nur  zwei,  die 
beiden  Terzette  dagegen  zwei  oder  auch  drei  Reime. 

Die  gewöhnliche  Stellung  der  Reime  in  den  Quartetten 
ist  ahba  abba,  selten  abba  baab  (rima  chiusa) ;  indess 
kommt  auch  abwechselnde  Reimstellung  vor,  also  ab  ab 
ab  ab  oder  seltener  ab  ab  baba  (rima  altemata) ;  beide 
Reimstellungen  zu  combinieren  ab  ab  baab  oder  abba  abab 
(rima  miata)  war  ungewöhnlich.  Größere  Freiheit  ist  der 
Reimstellung  in  dem  zweiten,  sechszeiligen  Theile  gestattet. 
Bei  nur  zwei  Reimen,  die  von  den  alten  Theoretikern,  so 
von  dem  italienischen  Ejtitiker  und  Literarhistoriker 
Quadrio  (1695 — 1756),  als  die  allein  berechtigte  Art  an- 
gesehen wird,  ist  die  Reimstellung  cdc  dcd,  also  gekreuzte, 
die  gewöhnlichste  (rima  altemata),  welche  in  den  124  Sonetten 
Petrarcas^)  mit  nur  zwei  Reimen  im  Schlusstheil  112mal 
vorkommt;  die  übrigen  zwölf  sind  mit  Reim  Verkettung 
(rima  altemata)  gereimt,  entweder  crfc?  cdc  oder  cdd  dcc. 
Häufiger  als  mit  zwei  Reimen  im  Schlusstheil  kommen  bei 
Petrarca  Sonette  mit  drei  Reimen  im  Schlusstheil  vor.  Hier 
ist  die  Reimstellung  cde  cde  die  gewöhnlichere,  welche 
bei  ihm  in  123  Sonetten  anzutrefPen  ist,  während  die  Reim- 
Stellung  cde  dce  sich  in  78  Sonetten  findet.  Als  die  drei 
Haupttypen  Petrarca'scher  Sonette  können  wir  demnach  mit 


*)  Vgl.  Etüde  8ur  Joachim  du  Bdlay  et  san  r^e  dans  la  riform*  de 
Ronsard par  G.  Plötz,  docteur  en philosophie.  Berlin,  Herbig,  1874,  p.  24. 
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Tomlinson  {The  Sonnet:  Ita  Origin  Strudure  and  Place  in 
Poetry,  London  1874,  8°,  p.  4)  diejenigen  bezeichnen,  welche 
nach  den  Reimformeln  abba  abba  cde  cde,  abba  abba 
cdc  dcd,  abba  abba  cde  dce  gebaut  sind. 

In  zwei  anderen,  dem  72sten  und  748ten,  kommen  noch 
die  ungewöhnlicheren  Reimstellungen  cde  e de  und  cde  dec 
vor.  Als  die  schlechteste  Art  galt  diejenige,  welche  mit 
einem  Reimpaar  endete.  Gerade  dies  war  später,  wie  wir 
sehen  werden,  das  Charakteristicum  für  die  specifisch  eng- 
lische Sonettenform. 

Die  ursprüngliche  und  älteste  Form  des  Sonetts  scheint 
jedoch  nach  den  Ergebnissen  neuerer  Untersuchungen  die- 
jenige mit  gekreuzter  Reimstellung,  sowohl  in  den  Quar- 
tetten, als  auch  in  den  Terzetten,  gewesen  zu  sein,  also 
nach  der  Formel  abababobcdcdcd.  Diese  übte  jedoch 
auf  die  national-englische  Sonettenform ,  in  welcher  auch 
eine  gekreuzte  Reimstellung  anderer  Art  bevorzugt  wurde, 
keinen  directen  Einfluss  aus. 

Wesentlich  ist  also  für  das  italienische  Sonett  die 
Zweitheiligkeit,  die  Theilung  in  zwei  Hauptabschnitte,  und 
diese  sind  so  scharf  von  einander  gesondert,  dass  ein  Hin- 
übergreifen des  Gedankens  und  Satzes  aus  der  achten  in 
die  neunte  Zeile,  also  aus  dem  ersten  Hauptabschnitt  in 
den  zweiten  nicht  gestattet  und  als  ein  Verstoß  gegen  den 
Bau  und  den  Sinn  dieser  Dichtungsform  anzusehen  ist.  Auch 
Enjambement  zwischen  der  ersten  und  zweiten  Strophe  stört 
den  strophischen  Charakter,  und  selbst  zwischen  der  ersten 
dreizeiligen  und  der  zweiten  dreizeiligen  Strophe  wird  es 
von  den  besseren  Sonettendichtem  als  störend  für  den 
strophischen  Aufbau  des  Ganzen  gemieden,  wenn  auch  für 
diesen  letzteren,  sechszeiligen  Theil  das  Gesetz  weniger 
strenge  beobachtet  wird. 

Nach  dem  logischen  Sinn  der  Structur  des  Sonetts, 
wie  ihn  die  älteren  Theoretiker,  so  vor  allem  Quadrio 
fi^asten,  hat  das  erste  Quartett  desselben  die  Aufgabe,  eine 
Behauptung  aufeustellen,  das  zweite,  dieselbe  zu  beweisen. 
Das  erste  Terzett  hat  die  Aufgabe,  jene  Behauptung  zu 
bestätigen,   das  vierte,   den  Schluss  des  Ganzen  zu  ziehen. 

§  300.  Der  Bau  und  die  Gliederung  dieser  ursprünglich 
italienischen    Dichtungsart    möge    veranschaulicht    werden 
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durch  das  folgende,  von  Theodore  Watts  herrührende 
Sonett,  welches  ebenso  correct  in  der  Form,  als  poetisch 
in  Bezug  auf  den  Inhalt  ist  und  das  Wesen  dieser  Dichtungs- 
art zum  Gegenstande  hat: 

The  sonnet's  voice. 

A  metrical  lesson  by  the  sea-shore. 

Yon  ailvery  billows  breaking  on  the  beach 
Fall  back  in  foam  beneath  the  star-ahine  clear, 
The  whüe  my  rhymea  are  murmuring  in  your  ear 
Ä  restless  lore  like  that  the  billows  teach ; 

For  on  these  aonnet-waves  my  aoul  would  reach 
From  ita  oicn  deptha,  and  reat  within  you,  dear, 
Asj  through  the  billowy  voicea  yeaming  here, 
Great  nature  strivea  to  find  a  human  apeech, 

A  aonnet  ia  a  wave  of  melody: 

From  heaving  toatera  of  the  impaasioned  aoul 

A  billow  of  tidal  muaic  one  and  whole 
Flotoa  in  the  ,octave  ;  then,  returning  free, 

Ita  ebbing  aurgea  in  the  ,aeatet^  roll 

Back  to  the  deepa  of  Live*a  tumultuoua  aea. 

Nur  das  Enjambement  zwischen  den  Terzetten  erregt 
leisen  Anstoß.  Die  Reimstellung  derselben  aber  ist  völlig  cor- 
rect, und  das  für  die  strenge  Sonettenform  unzulässige  Schluss- 
reimpaar ist  vermieden.  Andere  Sonette  über  das  Sonett  in 
englischer,  deutscher  und  französischer  Sprache  finden  sich 
Metrik  II,  §§  534  citiert. 

§  301.  Von  dieser  streng  italienischen  Form  weichen 
nun  die  ersten  englischen  Sonettendichter  Wyatt  und 
Surrey,  obwohl  beide  auch  Petrarca'sche  Sonette  über- 
setzten, ziemlich  erheblich  ab,  namentlich  insofern,  als  sie 
die  beiden  Quartette  zwar  beibehielten,  aber  den  zweiten 
Haupttheil  des  Sonetts,  die  beiden  Terzette,  zu  einem  dritten, 
allerdings  selbständig  reimenden  Quartett  nebst  einem  Schluss- 
reimpaar auflösten.  Nur  gieng  Surrey  insofern  noch  weiter 
als  Wyatt,  als  er  auch  für  den  ersten  Theil  des  Sonetts, 
die  beiden  Quartette,  die  Reimordnung  und  Reimzahl  änderte, 
während  Wyatt  in  dieser  Hinsicht  nur  ganz  ausnahmsweise 
vom  Bau  des  italienischen  Sonetts  abwich.  Die  meisten  der 
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Sonette  Wyatts  (desgleieten  auch  diejenigen  von  Dr.  John 
Donne,  vgl.  Metrik  11,  §541)  haben  daher  die  Reimstellung 
abba  abba  cd  de  ee,  während  sonstige  Formen,  wie  abba 
abba  cd  cd  ee  nur  vereinzelt  vorkommen  (vgl.  Metrik  ü, 
§  535). 

Diese  Reimstellung  war  dagegen  diejenige,  welche  von 
einem  anderen,  gleichfalls  mehr  an  das  italienische  Vorbild 
sich  anschließenden  Sonettendichter,  Sir  Philipp  Sidney, 
bevorzugt  wurde,  obwohl  er  daneben  auch  noch  correctere 
italienische  Reimstellungen  pflegte,  nämlich  solche,  in  denen 
das  Schlussreimpaar  vermieden  wurde  (vgl.  ib.  §  538),  sowie 
er  auch  gewisse  erweiterte  und  verkürzte  Sonette  erfand, 
die  Metrik  II,  §§  539,  540  näher  erörtert  worden  sind. 

§302.  Wichtiger  ist  die  Surrey'sche  Umformung  des 
italienischen  Sonetts,   welche   der  Reimformel  ab  ab  cd  cd 
efef  gg  entspricht.  Diese  Sonettenform  (die  übrigens  auch 
er  zu  einer  aus  mehreren  derartigen  Quartetten  nebst  einem 
Schlussreimpaar  bestehenden    besonderen  Dichtungsform  er- 
weiterte (vgl.  Metrik  II ,  §  537) ,    wurde  bei   den  Dichtem 
des  XVI.  und  beginnenden  XVII.  Jahrhunderts  sehr  beliebt. 
In   ihr    dichteten   namentlich    auch   Samuel   Daniel    und 
Shakspere,  von   vereinzelten  Unterarten  abgesehen  (vgl. 
ib.  §  536 ,  544 ,  545) ,  ihre  Sonette ,   von  denen  öfters  schon 
mehrere  miteinander  in  einem  engeren  cyklischen  Zusammen- 
hang stehen.  Das  nachstehende  achtzehnte  Sonett  Shakspere's 
möge  diese  wichtige  Form  näher  veranschaulichen: 
Shall  I  compare  tkee  to  a  summer's  dag? 
Tkou  art  more  lovely  and  more  temper ate: 
Rough  Winds  do  shalce  the  darltng  buds  of  May, 
And  summer^a  lease  hath  all  too  short  a  date: 
Sometime  too  kot  the  eye  of  heaven  shtnes, 
And  often  ia  hia  gold  complexion  dimm^d; 
And  every  fair  from  fair  sometime  declines, 
By  chance  or  nature^a  changing  courae  untrimm'd; 
But  thy  eternal  summer  ahall  not  fade 

Nor  lose  possesaion  of  that  fair  thou  owest ; 
Nor  ahall  Death  brag  thou  wanderest  in  hia  shade, 
When  in  eternal  linea  to  time  thou  growest: 
So  long  aa  men  can  breathe  or  eyea  can  aee. 
So  long  Uvea  thia  and  thia  givea  life  to  thee. 
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Für  gewöhnlich  steht  das  Schlnssreimpaar  als  besondere, 
das  Sonett  abschließende  Sentenz  für  sich.  In  einzelnen 
Fällen  zieht  sich  aber  auch  der  Gedanke  der  vorhergehenden 
Strophe  mittelst  Enjambements  in  das  Schlnssverspaar 
hinüber,  so  in  Nr.  71,  72,  108,  154  etc.  Öfters  findet  na- 
türlich Enjambement  von  Strophe  zu  Strophe  im  Innern 
des  Sonetts  statt,  so  z.  B.  in  Nr.  114,  129,  154  etc.  Die 
Reime  sind  meistens,  doch  durchaus  nicht  ausschließlich, 
stumpf. 

§  303.  Inzwischen  war  eine  andere,  interessante  Sonetten- 
form, vielleicht  von  dem  schottischen  Dichter  Alex.  Mont- 
gomerie  (vgl.  Studien  über  A.  M.  von  Oscar  Hofimann, 
Breslauer  Dissertation,  Altenburg  1894,  S.  32,  auch  Engl. 
Studien  XX,  24 ff.),  eingeführt  und  von  Sponsor  besonders 
gepflegt  worden.  Dieser  verfasste  nämlich,  nachdem  er,  circa 
17  Jahre  alt,  die  Sonette  des  französischen  Dichters  Du  Bellay 
in  blank  verse  übertragen  und  dadurch  die  auch  in  der  fttm- 
zösischen  Poesie  bekannte,  vereinzelt  gebliebene  Form  des 
reimlosen  Sonetts  geschaffen,  circa  20  Jahre  später  aber  die 
nämlichen  Sonette  in  die  Surrey'sche  Form  umgedichtet  hatte, 
einige  Jahre  darauf  eine  Sonetten-Sammlung,  AmoreUt  (fiüher 
schon  einige  andere),  in  einer  besonderen,  schönen  Form,  deren 
Eigenthümlichkeit  darin  besteht,  dass  die  drei  Quartette 
mit  einander  durch  concatenatio  der  Reime  (indem  der  Schluss- 
vers des  einen  Quartetts  mit  dem  Anfangsvers  des  nächsten 
reimt)  verknüpft  sind ,  das  Schlussreimpaar  aber  gesondert 
steht,  so  dass  diese  Sonette  dem  Schema  ab  ab  bebe  cdcdee 
entsprechen,  eine  Form,  die  aber  später  nur  vereinzelt 
Nachahmung  gefunden  hat  (vgl.  Metrik  II,  §§  542,  543,  559, 
Anm.  1). 

Auch  die  mannichfachen  Sonettenformen  D  r  u  m  m  o  n  d's 
von  Hawthornden,  der  theils  die  italienischen  Formen 
strenge  nachbildete,  theils  sie  modificierte,  theils  früher 
eingeführte,  englische  Umbildungen  pflegte,  theils  auch 
selbständig  neue  Formen  erfand,  haben  auf  die  weitere 
Sonettendichtung  keinen  Einfluss  ausgeübt  und  können  daher 
hier  unerörtert  bleiben  (vgl.  Metrik  11,  §§  547,  548). 

§  304.  In  ein  neues ,  freilich  nur  kurzes ,  aber  doch 
wichtiges   Stadium    der   Entwickelung    trat    die    englische 
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Sonettendichtung  ein  mitMilton,  der  kein  einziges  seiner 
18  englischen  und  5  italienischen  Sonette  in  der  Surrey- 
Shakspere'schen  oder  einer  anderen,  specifisch  englischen 
Form  dichtete,  sondern  in  allen  die  italienischeReim- 
st eilung  abba  abba  in  den  Quartetten,  combiniert  mit 
den  gleichfalls  streng  italienischen  Terzetten-Reimstellungen 
cdcdcd,  cddcdcj  cdecde,  cdceed,  cdedce^  und  nur 
in  einem  englischen  und  drei  italienischen  Sonetten  mit  den 
weniger  strengen,  mit  einem  Reimpaar  schließenden  Reim- 
stellungen cddcee,  cdcdee,  genau  beobachtete. 

Eine  Hauptregel  des  italienischen  Sonetts,  nämlich  die 
logische  Sonderung  der  beiden  Haupttheile  durch  einen 
Gedankenabschnitt,  ließ  er  in  etwa  der  Hälfte  seiner  Sonette 
unbeachtet,  ja,  die  für  das  strenge  italienische  Sonett  er- 
forderliche Correspondenz  der  einzelnen  Glieder  desselben 
(vgl.  S.  373  und  Metrik  II,  §  533,  S.  839/40)  findet  fast  nir- 
gends statt,  so  dass  Milton  nur  in  der  Form,  nicht  aber 
hinsichtlich  des  Verhältnisses  von  Gliederung  und  Inhalt  den 
Anforderungen  des  italienischen  Sonetts  gerecht  wurde,  in 
letzterer  Beziehung  aber  den  meistens  aus  einer  fortlaufenden 
Gedankenreihe  bestehenden  einstrophischen  Bau  des  speci- 
fisch englischen  Sonetts  beibehielt. 

Indess  nach  Milton,  dem  femer  noch  die  Einführung 
der  in  der  englischen  Dichtung  gleichfalls  ziemlich  ver- 
einzelt gebliebenen  komischen  Abart  des  Schweifsonetts 
nach  italienischem  Vorbilde  (Sonetto  codato)  zu  danken  ist 
(II,  481),  d.  h.  eines  um  sechs  ungleichmetrische  Verse  er- 
weiterten, dem  Schema  -^^--^^--^^^^ll"^l«l  entsprechenden 
Sonetts  (vgl.  Metrik  II ,  §  549),  kam  die  Sonettendichtung 
für  etwa  ein  Jahrhundert  außer  Gebrauch.  Die  Dichter 
der  Restaurationszeit,  wie  auch  der  ersten  Hälfte  des 
XVm.  Jahrhunderts ,  wie  Cowley ,  Waller,  Dryden,  Pope, 
Gay,  Akenside,  Young,  Thomson,  Goldsmith,  Johnson  u.  A., 
dichteten  kein  einziges  Sonett  und  sahen  mit  Verachtung 
auf  dasselbe  herab  (vgl.  Metrik  II,  §  550). 

§  305.  Als  die  Sonettendichtung  in  der  zweiten  Hälfte 
des  XVIII.  Jahrhunderts  von  Th.  Edwards,  der  gegen 
50  Sonette  dichtete,  Th.  Gray,  Benjamin  Stilling- 
fleet,  Th.  War  ton  u.  A. ,   die  nur  wenige  verfassten, 
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sowie  von  Charlotte  Smith,  Helen  M.  Williams, 
Anna  Seward  neu  belebt  wurde ,  bevorzugten  die 
Dichter  die  strenge  italienisclie  Form,  die  Dichterinnen,  mit 
Ausnahme  det  zuletzt  genannten,  die  sich  jenen  anschloss, 
die  leichtere  Surrey-Shakspere'sche  Form  (vgl.  Metrik  U, 
§  551). 

Von  dem  seinerzeit  sehr  beliebten  Sonettendichter 
William  Lisle  Bewies  wurde  gegen  Ende  des  XVIII. 
Jahrhunderts  eine  schon  bei  Drummond  vorkommende,  dem 
Schema  abba  cddc  effe  gg  entsprechende  Ubergangsform 
vom  italienischen  zum  Surrey  ^schen  Sonett,  mit  umschließenden 
Reimen  in  den  Quartetten  statt  der  gekreuzten  (vgl.  Metrik 
§  546,  p.  860) ,  neben  der  von  ihm  gleichfalls  gepflegten 
strengeren  italienischen  Form  verwendet  (vgl.  ib.  §  552). 

Durch  ihn  wurde  Samuel  T.  Coleridge  zu  seinen 
ähnlich  gebauten  Sonetten  angeregt,  in  denen  er  zum  Theil 
umschließende  und  gekreuzte  Reimstellung  der  Quartett« 
(abba  cdcd  efefgg  oder  abab  cddc  effefe)  combinierte 
(vgl.  ib.  §  553). 

Ahnliche,  nur  noch  freiere  und  willkürlichere  Reim- 
stellungen, zum  Theil  mit  Voranstellung  der  Terzette  (z.  B. 
Nr.  13 :  aabccbdedefefe)  treten  zu  Tage  in  den  inhaltlich 
manchmal  sehr  schönen ,  hinsichtlich  der  Form  aber ,  von 
dem  vierzehnzeiligen  umfange  abgesehen,  kaum  noch  an 
das  ursprüngliche  italienische  Vorbild  erinnernden  Sonetten 
Southey's,  die  aber,  ähnlich  wie  diejenigen  Drummond's, 
ohne  weiteren  Einfluss  geblieben  und  daher  hier  nicht  näher 
zu  erörtern  sind  (vgl.  Metrik  II,  §  554). 

§  306.  Einen  bedeutenden  Aufschwung  nahm  die  Sonetten- 
dichtung durch  Wordsworth,  der  gegen  400  Sonette 
verfasste  und  hauptsächlich  wohl  wegen  seiner  Fruchtbarkeit 
in  dieser  Dichtupgsart  bisweilen  als  der  englische  Petrarca 
bezeichnet  wird,  an  den  er  sich  übrigens  auch  hinsichtlich 
der  Reimstellung  und  Gliederung  des  Sonetts  in  den  meisten 
Fällen  wieder  enger  anschloss.  Die  gewöhnliche  Reimstellung 
seiner  Quartette  ist  nämlich  abba,  abba,  woneben  aber 
auch  eine  Form  mit  einem  dritten  Reim,  abba,  acca,  oft- 
mals vorkommt,  bei  sehr  vielen  Variationen  in  der  Reim- 
stellung der  Terzette,  wie  solche  übrigens  auch  in  den  zahl- 
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reichen  Unterarten  der  Wordsworth'sehen  Sonette  hinsiehtlicli 
des  Banes  des  ersten  Theiles  zu  Tage  treten.  Unter  diesen 
kommen  namentlich  diejenigen  Abarten  häufig  vor,  die  im 
ersten  Quartett  umschließende,  im  zweiten  gekreuzte  Reim- 
stellung haben  oder  umgekehrt,  und  zwar  entweder  mit 
zwei  oder  mit  drei  Reimen.  Als  flaupttypen,  die  jede  ein- 
zelne in  den  Terzetten  noch  manche  Variationen  aufweisen, 
mögen  wenigstens  die  folgenden  hier  angeführt  werden: 
alba  b ab a  cdeced  (11,303);  abba  abab  cde  edc  (VIII, 57); 
ab  ab  baab  cdcdcd  (VT,  113);  abab  abba  cdd  cdc  (VIII, 
29) ;  abba  acac  deeded  (VII ,  82) ;  abbacacadedeed 
(Vni,  109)  (daneben  z.B.:  abbacaca  dedeff\YlIl  77] 
u.  a.);  abab  bccb  defefd]  daneben  andere  Formen,  reimend 
ddfeef  (VII,  334);  defdef  {YILl,  68)  etc.  in  den  Terzetten; 
abab  acac  dedede  (VIII,  28)  (vgl.  Metrik  II,  §  555). 

Abweichend  vom  italienischen  Sonett  und  ähnlich  dem 
Milton'schen  sind  sehr  oft  die  beiden  Hauptbestandtheile 
des  Wordsworth'schen  Sonetts  nicht  durch  einen  Gedanken- 
abschnitt von  einander  getrennt,  und  selbst  wenn  kein 
Enjambement  eintritt,  ist  doch  die  Gedankenreihe  eine  fort- 
laufende, so  dass  solche  Sonette  mehr  den  Eindruck  eines 
Bildes  oder  einer  Schilderung  als  eines  reflectierenden,  nach  der 
Forderung  der  Italiener  in  Behauptung  (Quartett  I),  Beweis 
(Quartett  II),  Bestätigung  (Terzett  I),  Schlussfolgerung  (Ter- 
zett II)  zerfallenden  Gedichtes  machen  (vgl.  S.  373).  Das 
folgende,  streng  italienischer  Reimstellung  entsprechende 
Wordsworth'sche  Sonett  (IV,  33)  möge  hierfür  als  Beispiel 
dienen : 

Wüh  Ships  the  sea  was  sprinkled  far  and  ntgh, 
Like  Stars  in  heaven,  and  joyously  tt  shmved; 
Borne  lying  fast  at  anchor  in  the  road, 
Some  veertng  up  and  down,  one  knew  not  why, 

A  goodly    Vessel  dül  I  tken  espy 

Come  like  a  giant  from  a  hauen  broad; 
And  lustily  along  the  bay  she  strode. 
Her  tackling  rieh,  and  of  apparel  high, 

This  Ship  was  nought  to  me,  nor  I  to  her, 
Yet  I  pursued  her  with  a  Lover's  look ; 
This  ship  to  all  the  rest  did  I  prefer: 
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When  will  ahe  tum,  and  whitherf  8he  will  brook 
No  tarrying;  where  She  comes  the  winda  mvat  stir: 
On  went  She,  and  due  north  her  journey  took. 

Viel  mehr  aber  noch  machen  Sonette  wie  das  folgende, 
betitelt  A  Parsonage  in  Oxfordshire  (VI,  292),  wegen  ihres 
mangelhaft  gegliederten  Baaes  den  Eindruck  einstrophischer 
Gredichte : 

Where  holy  ground  begina,  unhallowed  enda, 

la  marked  hy  no  diatinguiahable  line; 

The  turf  unitea,  the  paihwaya  intertwine; 

Andy  whereaoe^er  the  stealing  footatep  tenda, 
Garden,  and  that  Domain  where  kindreda,  frienda, 

And  neighboura  reat  together,  here  confound 

Thetr  aeveral  featurea,  mingled  like  the  aound 

Of  many  water a,  or  aa  evening  blenda 
With  ahady  night.  Soft  aira,  from  ahrub  and  flaioery 

Waft  fragrant  greetinga  to  each  silent  grave; 

And  while  thoae  lofty  poplara  gently  wave 
Their  topa,  between  them  comea  and  goea  a  aky 

Bright  aa  the  glimpaea  of  etemity, 

To  aaints  accorded  in  their  mortal  hour. 

Noch  mehr  tritt  der  strophische  Charakter  mancher 
Sonette  Wordsworth's,  wie  übrigens  auch  früherer  Dichter, 
z.  B.  Sidney's  oder  Shakspere's,  zu  Tage,  wenn  mehrere,  das- 
selbe Thema  behandelnde  Sonette  auf  einander  folgen  und 
so  enge  mit  einander  verknüpft  sind,  dass  sie,  wie  es  unter 
Wordsworth's  Eccieaiaatical  Sonneta  bisweilen ,  z.  B.  in  XI, 
XV,  XVni,  XXm,  der  Fall  ist,  mit  Wörtern  wie  But 
oder  Nor  anfangen  und  somit  auf  ein  vorhergehendes  Sonett 
hinweisen  oder  auch,  wenn  einzelne  solcher  Sonette,  wie 
z.  B.  Nr.  XXXII  der  genannten  Sammlung ,  nach  Art  der 
Spenserstanze  mit  einem  Alexandriner  schließen.  Diese,  dem 
harmonischen,  streng  gegliederten  Bau  des  Sonetts  wider- 
strebende Eigenthümlichkeit,  die  schon  in  einem  Sonett  von 
Burns  (S.  119)  anzutreffen  ist,  kommt  auch  bei  späteren 
Dichtern  öfters  vor,  wie  denn  Wordsworth  überhaupt  einen 
bedeutenden  Einfluss  auf  die  weitere  Sonettendichtung,  die 
bei  den  englischen  und  amerikanischen  Dichtem  eifrige 
Pflege  fand,  ausübte. 
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§  307.  Die  zahlreichen  Sonettendichter  des  19.  Jahr- 
hunderts haben  aber  kein  neues  Stadium  in  der  Entwickelung 
dieser  Dichtungsart  herbeigeführt ,  sondern  begnügen  sich 
mit  der  Pflege  irgend  einer  oder  wohl  auch  mehrerer  der 
in  der  englischen  Poesie  vertretenen  vier  Hauptarten  des 
Sonetts.     Diese  sind: 

I.  Die  specifisch  englische,  Surrey-Shak- 
spere's che  Form,  vorkommend  u.  a.  bei  Keats,  S.  T.  Cole- 
ridge,  F.  Hemans,  Ch  Tennyson  Turner,  Eliz.  Barr.-Brow- 
ning  u.  A.  (vgl.  Metrik  11,  §  560). 

II.  D  i  e  W  0  r  d  s  w  0  r  t  h's  c  h  e,  dem  italienischen  Sonett 
sich  nähernde  Form  oder  vielmehr  Formenmannichfaltig- 
keit,  repräsentiert  u.  A.  durch  S.  T.  Coleridge,  H.  Coleridge, 
Sara  Coleridge,  Byron,  F.  Hemans,  Ch.  Lamb,  Matthew 
Arnold,  A.  Tennyson,  D.  G.  Rossetti  u.  a.  (vgl.  ib.  §§561, 
562). 

III.  Die  Milton'sche,  correct  reimende,  incorrect  ge- 
gliederte Form,  vertreten  u.  A.  durch  Keats,  Byron,  Aubrey 
de  Vere,  Lord  Haughton,  Eliz.  Barr.-Browning,  D.  G.  Rossetti, 
Swinbume  etc.  (vgl.  ib.  §  563). 

IV.  Die  streng  italienische  Form,  gepflegt  von 
Keats,  Byron,  Leigh  Hunt,  Aubrey  de  Vere,  A.  Tennyson, 
R.  Browning,  Eliz.  Barr.-Browning,  Matthew  Arnold,  Austin 
Dobson,  D.  G.  Rossetti,  Swinbume  und  den  meisten  Dichtem 
der  neueren  Schule  (vgl.  ib.  §§  564,  565). 

KAPITEL  5. 

Sonstige  italienische  und  französische  Dichtungen  fester 

Form. 

§  308.  Das  Madrigal,  eine  italienische  Dichtungsform 
(ital.  mandriale^  madrigale  von  mandra  Herde),  bedeutet 
ein  Hirtenlied,  ländliches  Idyll.  Die  italienischen,  von 
Petrarca  u.  A.  gedichteten  Madrigale  sind  gleichmetrische, 
aus  elfsilbigen  Versen  bestehende,  kleine  Gedichte,  die  aus 
zwei  oder  drei  Terzetten  in  verschiedener  Reimstellung 
nebst  zwei   oder   vier   meist    pacu'weise    reimenden  Versen 
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(abc  abc  dd;  aba  beb  cc;  abb  acc  dd;  abb  cdd  ee; 
abb  acc  cdd;  aba  cbc  de  de;  abb  cdd  eeff;  abb  cdd 
eff  g  g)  zusammengesetzt  sind. 

Mit  diesen  italienischen  Madrigalen  stimmen  die  in  der 
englischen  Poesie  bei  Sidney  nnd  namentlich  Drommond 
von  uns  gefundenen  nur  hinsichtlich  des  Inhalts,  nicht  aber 
der  Formen  überein,  welche  im  Umfang  von  15  bis  abwärts 
zu  5  Zeilen  den  Bau  einzeln  stehender,  aus  drei-  und  fünf- 
taktigen  Versen  zusammengesetzter  Canzonenstrophen  haben. 
Solche  mittleren  Umfangs,  8 — 12zeilige,  kommen  am  häufig- 
sten vor.  Als  Probe  möge  das  folgende,  bei  Drummond 
(PoetoIV,644)  vorkommende,  der  Formel  36353663*^5  ent- 
sprechende Madrigal  Nr.  XII  dienen : 

Treea  happier  far  than  I, 

Whtch  have  the  grace  to  heave  your  heads  so  high, 

And  overlook  those  plains: 

Grow  tili  your  branches  kisa  that  lofty  sky, 

Which  her  sweet  aelf  contaiiia, 

There  make  her  know  mine  endless  love  and  paina, 

And  hoiö  these  teara  which  from  mine  eyea  do  fall, 

Help  you  to  rise  ao  tall: 

Teil  her,  aa  oiice  I  for  her  aake  lov^d  breath, 

So  for  her  aake  1  noio  court  lingWing  death. 

Andere  Madrigale  entsprechen  folgenden  Formeln  ; 
fünfzehnzeilige :  (zwei  bei  Sidney  und  eins  bei  Drummond)  : 
353535353*53*5;  die  folgenden  nur  bei  Drummond:  vierzehn- 

^•1«     aaabcbcdeedfdf   j •_  i   _  »-t»  aabccbcddefef      ..i/i 

zeilige:    35353  5  3  535;  dreizehnzeilige :    35  353  53    5;  zwolf- 

•  T      abbacddcceff    ^i/»  ^:i«__    abcabddeeff      v     »i» 

zeilige:    2535  3  5  35,    eltzeilige:    353       5;     zehnzeihge: 

abbaacbcdd  «i»      aabcbccdd      •%.       ••*•  aabbccdd  . 

8  6  3  6)  neunzeilige:  35  s  5;  achtzeilige:  35  3  s? 
siebenzeilige :  *  s^'sJs;  sechszeilige:  *  *3  5;  fünfzeilige: 
*^  3*5.  Beispiele  für  diese  und  andere  bei  Drummond  vor- 
kommende Madrigal-Formen  s.  Metrik  II,  §  568. 

§  309.  Die  bei  ihm  und  Sidney  als  Epigramme  be- 
zeichneten Gedichte  bestehen  in  der  Regel  aus  zwei  oder 
mehreren  paarweise  reimenden  fiinftaktigen  Versen. 

Bei  Sidney  kommen  auch  kleine  Gedichte  ähnlichen 
Inhalts,  aus  einreimigen  Alexandrinern  zusammengesetzt, 
vor;  bei  R.  Browning  begegnet    eins  (III,  146)  aus   sieben 
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einreimigen   stumpfen    Septenaren ,   bei  D.  G.  Rossetti   (II, 

137 — 140)  mehrere  achtzeilige  nach  der  Formel  **  ^S  **  '*4 
zusammengesetzte,  Ghimes  betitelte  Gedichte  (vgl.  Metrik  II, 
§§  570,  571). 

§  310.  Wichtiger  ist  die  gleichfalls  aus  dem  Italienischen 
entlehnte,  fortlaufende,  aus  elfsilbigen  Versen  bestehende 
Strophenform  der  Terzinen,  in  der  bekanntlich  Dante 
seine DivinaComedia  schrieb,  eingeführt  in  die  englische 
Poesie  von  Wyatt  mit  seinen  in  dieser  Form  verfassten 
Satiren  und  Bußpsalmen  (Aid.  ed.  S.  186—197 ;  209—234) 
und  Surrey,  Descriptton  of  ihe  restless  state  of  a  Lover 
(Aid.  ed.  S.  1).  Die  Reimstellung  der  Terzinen  ist  nba 
beb  cdc  etc.,  so  dass  also  der  mittelste  Reimvers  der  drei- 
zeiligen  ersten  Strophe  erst  in  der  zweiten  gebunden  wird, 
indem  der  entsprechende  betonte  Versausgang  als  erstes 
Glied  des  umschließenden  Reimes  der  zweiten  wiederkehrt, 
deren  mittlere  Reimzeile  c  wiederum  mit  der  dritten  Strophe 
in  gleicher  Weise  verbunden  ist,  und  so  weiter  in  beliebig 
fortlaufender  Reim  Verknüpfung  fünftaktiger  jambischer 
Verse  bis  zum  Schluss,  den  ein  der  letzten  Strophe  an- 
gehängter, mit  dem  mittelsten  Verse  derselben  reimender, 
einzelner  Vers  bildet. 

Die  ersten  Strophen  des  Surrey'schen  Gedichtes 
lauten : 

The  sun  hath  twice  brougkt  forth  his  tender  green, 
Twice  clad  ihe  earth  in  lively  lustiness; 
Once  have  the  winds  the  trees  despoiled  clean, 

And  once  again  begins  their  cruelness: 
Since  I  have  hid  under  my  breast  the  härm 
That  never  shall  recover  healthfulness. 

The  Winter^ s  hurt  recovers  with  the  warm; 
The  parched  green  restored  ts  with  shade; 
What  warmth,  alas!  mag  serve  for  to  disarm 

The  frozpn  heart,  that  mine  in  flams  hath  madef 
What  cold  again  is  able  to  restore 
My  freeh  green  years,  etc.  etc. 

Die  Terzinen  haben,  da  jede  Strophe  durch  einen  ihr 
fehlenden  Reim  auf  die  nächstfolgende  hinweist,  nicht  den 
festen,  geschlossenen  Bau   wie  das  Sonett   und  eignen  sich 
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daher  vorzugsweise  for  die  epische  oder  reflectierende 
Dichtung. 

In  der  englischen  Poesie  begegnen  sie  verhältnissmäßig 
selten,  so  z.  B.  bei  Sidney,  S.  Daniel,  Drummond,  Milton, 
Shelley  u.  A.  (vgl.  Metrik  II,  §  572). 

Bei  Sidney  und  Ri  Browning  (III,  102)  kommen  Ter- 
zinen aus  viertaktigen ,  bei  dem  letzteren  auch  solche  aus 
vierhebigen  Versen  vor  (IV,  288). 

Unwichtig  sind  einige  verwandte,  bei  Sidney  und 
Drummond  begegnende ,  dreizeilige  Strophensysteme  (vgl. 
ib.  §  573). 

§311.  Auch  für  gewisse  Abarten  der  Terzinen 
genügen,  obwohl  sie  zum  Theil  bei  neueren  Dichtern  vor- 
kommen, nur  kurze  Hinweise. 

Eine  vierz eilige,  dem  Schema  **^6i  ^^^\y  ""^^l  etc. 
entsprechende    Strophenform    begegnet    bei    Swinburne, 

Poems,  II,  32,  34,  239;  eine  andere,  nach  dem  Schema '"'^J, 
^^^l,  *6  etc.  gebaute,  bei  ihm,  Poems  I,  13,  eine  dritte, 
von  der  Form  *  32,  *  32»  *  32,  Triade  genannt,  Poems  II, 
159  (vgl.  Metrik  U,  §  564). 

Fun  fz  eilige,  terzinenartig  fortlaufende  Reimsysteme 
kommen  mehrere  bei  Sidney  vor,  so  eins  nach  der  Formel 
abcdd,  efghk,  iklmm,  mit  Verknüpfung  der  mmlosen 
Zeilen  durch  Binnenreim  und  der  Strophen  durch  Binnen- 
T^ira-concatenatio,  ein  anderes  nach  dem  Schema  J3 5^6,  635  35? 
636  3  6  und  ein  drittes  nach  dem  Schema  "  %\,  H  86,  sr/fs 

etc.  Ein  ähnliches,  von  der  Form  •'**'*J,  c  cde ^'^'J, 

begegnet  bei  Eliz.  Barr.-Browning  (TV,  44).  Beispiele  siehe 
Metrik  II,  §  575. 

Sechszeilige,  terzinenartig  fortlaufende  Reimsysteme, 
die  richtiger  hier  erwähnt  werden,  als  bei  den  Unterarten 
der  Sestine,  wie  dies  Metrik  11,  §  578  geschehen  ist,  begegnen 
ebenfalls  öfters  bei  Sidney,  so  u.  a.  Pansies  IX  (Grosart 
1,202),  entsprechend  dem  Reimsystem  abalcb,  cdcded, 
^fefgf,  .  .  .  vwvwxw,  xyxyzyy. 

Bei  Spenser  in  seiner  Pastoral  Aeglogue  auf  Sidney 
(S.  566 — 7)  begegnet  ein  der  Formel  '^^^^^^J^  ^*  ^J,  gfhgih^ 
^"^^"ö,   etc.   entsprechendes  Reimsystem;  .bei  Eliz.  Barr.- 
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Browning  (III.  236)  ein  viel  einfacheres  nach  dem  Schema 
oh  ah  ab  cd  cd  cd  efefef  etc. ,  aus  f ünftaktigen  Versen  gebautes. 
Ein  zehnzeiliges,  aus  tunftaktigen  Versen  bestehendes 
Verssystem  von  der  Form  ahabbcaedl),  DedeefdfgG^ 
GhghhigikK  etc.,  welches  mit  einer  vierzeiligen  Schluss- 
strophe von  der  Form  Ä^yajy  endigt,  kommtbeiSidney,  S.  218 
bis  220  (221—224;  XXXIj  vor  (vgl.  Metrik  II,  §  580). 

§  312.  Noch  weniger  beliebt  als  die  Terzine  wurde 
eine  andere  italienische,  ursprünglich  jedoch  von  dem  Pro- 
venzalen  Arnaut  Daniel  erfundene  Dichtungsart,  nämlich 
die  Sestine,  die  von  Sidney  in  seiner  Arcadia  zuerst 
nadjgebildet  wurde. 

Die  Sestine  ist  ein  in  elfsilbigen,  beziehungsweise  fiinf- 
taktigen  Versen  geschriebenes  Gedicht,  welches  aus  sechs 
je  sechszeiligen  Strophen  und  einem  dreizeiligen,  im  Innern 
und  zu  Ende  jeder  Zeile  mit  einem  Reimwort  versehenen 
<jreleit  besteht,  deren  Verse  aber  nicht  unter  sich,  sondern 
mit  denjenigen  der  übrigen  Strophen  derartig  reimen,  dass 
jede  der  Strophen  2 — 0  im  Ausgang  der  Verse  die  sechs 
Endwörtor  der  vorhergehenden  Strophe  in  der  Reihenfolge 
sechs,  eins,  fünf,  zwei,  vier,  drei  verwendet,  und  die  im 
Innern  und  zu  Ende  der  Verse  des  Geleits  vorkommenden 
Reimwürter  den  Endwörtern  der  Verse  der  ersten  Strophe 
entsprechen,  nach  folgendem  Schema:  ahcdef  .  faehdc  . 
cfdahe  *  ecbfad  .  deac/h  .  bdfeca  -f  (a)  h  (c)  d  (e)  f\ 
Die  beiden  ersten  Strophen  von  Sidney's  Agelastus* 
Sestine  S.  438—9  (426—7;  LXXIV)  nebst  Geleit  und  den 
Reimwörtern  der  übrigen  Strophen  mögen  dies  näher  ver- 
anschaulichen : 

Sxace  wayling  is  a  hud  of  causefull  sorrow, 
Since  sorrow  is  the  folloxner  of  evül  fortiine, 
Since  no  evülfortune  equals  puhlike  damage; 
Now  Prince^s  losse  hath  made  our  damage  publike 
Sorrov,  pay  u^e  to  thee  the  rights  of  Natur e. 
And  imrord  gnefe  aeale  up  irith  outward  n'aylxng. 

Why  sould  ire  spare  our  voice  from  endlesse  wayling 
Who  mstly  inake  our  hearts  the  seate  of  sorroic. 
In  such  a  case,   irhere  it  appears  that  Natur e 
Doth  adde  her  force  unto  the  sting  of  Fortune! 

•Schipper,  (irundr.  d.  engl.  Metrik.  27) 
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Choosing,  alas,  this  our  theatre  publike, 

Wkere  they  would  leave  trophees  of  cruell  damage. 

Die   übrigen   Strophen    haben    die    betreffenden   Reim- 
wörter in  folgender  Ordnung: 


III 

IV 

V 

VI 

damage 

Nature 

publike 

fortune 

wayltng 

damage 

nature 

publike 

publike 

Fortune 

sorrow 

wayling 

sorrowe 

tcayling 

damage 

nature 

fortune 

sorrowe 

wayltng 

damage 

Nature 

imblike 

fortune 

sorrow 

Das  Geleit  lautet: 
Since  sorrow,  then,  concludeth  all  our  fo rtun e, 
Wtth  all  our  deaths  shew  we  this  damage  publique: 
Uts  naturefcores  to  dye,  who  lives  still  wayling. 

Diese  strenge  Form  der  Sestine,  die  bei  Sidney,  S.  21G — 7 
(219 — 221 ;  XXX)  sogar  in  zwiefacher  Durchfuhrung  dieses 
Reimsystems ,  natürlich  mit  nur  einer  Geleitstrophe  zum 
Schluss,  vorkommt,  ist  nur  noch,  so  weit  bekannt,  in  neuester 
Zeit  vereinzelt,  nämlich  von  E.  W.  Gosse  (New  Poems), 
nachgebildet  worden  (vgl.  Metrik  II,  §  576). 

Jii  313.  Auch  von  dieser  ursprünglichen  Form  der  Sestine 
sind  verschiedene  Abarten  in  der  englischen  Poesie  anzu- 
treffen. 

So  begegnet  bei  Spenser  in  der  achten  Ekloge  seines 
Shepheard's  Calendar  (S.  471/2)  eine  etwas  anders  geformte 
Sestine  mit  folgender  Anordung  der  reimlosen  Endwörter 
der  Verse :  abcdef.fabcde,etabcd.defabc,cdefab. 
bcd efa  -f  (a)  b  (c)  d (e)f.  Hier  tritt  das  End wort  des  letzten 
Verses  der  ersten  Strophe  zwar  auch  als  Endwort  des  ersten 
Verses  der  zweiten  auf,  im  übrigen  aber  bleibt  die  Reihen- 
folge der  Endwörter  der  Verse  der  ersten  Strophe  in  der 
zweiten  unverändert.  Ebenso  verhalten  sich  Str.  II  zu  Str.  III, 
Str.  III  zu  Str.  IV  u.  s.  w. ,  endlich  Str.  VI  zum  Geleit, 
welches  wieder  die  Endwörter  der  ersten  Strophe,  und  zwar 
die  im  Versinnem  stehenden  zum  Schluss  des  dritten  Taktes, 
aufweist. 

Einige  andere  Unterarten  der  Sestine  haben  in  den 
einzelnen  Strophen  reimende  Endwörter. 
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So  hat  in  Sidney's  Arcadia,  S.443  (430— 431,  LXXVl) 
eine  Sestine  folgende  Endwörter  der  Verse :  light :  treasure  : 
mtght :  pleasure  :  direction  :  aß'ection.  Diese  Reimwörter  kehren 
nun  in  der  Ordnung  der  regelmäßigen  Sestine  in  den  folgenden 
Strophen  wieder,  also  Strophe  II:  afection,  lighl,  direction ^ 
treasure,  pleasure^  might  u.  s.  w.  Im  Geleit  befinden  sich  auch 
hier  die  ßeimwörter  an  fester,  nämlich  an  zweiter  Stelle. 
Drummond  verfasste  zwei  Sestinen  (Poets  IV,  (537,  64)  in 
der  nämlichen  hübschen  Form. 

Auch  bei  Swinburne  begegnet  (Poems  II,  46)  eine 
Sestine  mit  gereimten  Strophen,  wovon  die  erste  die  Reim- 
wörter day,  night,  way,  Ught,  may,  delight  hat,  die  in  den 
folgenden  in  ähnlicher,  aber  nicht  correct  durchgeführter 
Anordnung,  wie  in  der  oben  citierten  Spenser'schen  Sestine, 
wiederkehren  (vgl.  Metrik  II,  §  577). 

Für  eine  wohl  nur  ganz  vereinzelt  in  der  englischen 
Poesie  vorkommende,  aus  zwölf  zwölfzeiligen  Strophen  nebst 
einer  sechszeiligen  Geleitstrophe  bestehende  Double  Sestina 
(in  den  beiden  ersten  Strophen  reimend  nach  den  Formeln 
nbcABdC^/EDF,  FafDACbecEdB,  im  Geleit  nach 
dem  SchemB,^(F)Efe)f(C)A(c)d(b)a(D)B,  wobei  die  ent- 
sprechenden großen  und  kleinen  Buchstaben  verschiedene, 
aber  zusammenreimende  Wörter  bezeichnen),  mit  der  Swin- 
burne in  dem  Gedicht  The  Complaynt  of  Lisa  (Poems  II, 
60—68)  eine  der  erstaunlichsten  Proben  seiner  Reimkunst 
abgelegt  hat,  möge  auf  Metrik  II,  §  581  verwiesen  werden. 

55  314.  Neben  diesen  bekannteren,  meist  auf  italienischen 
Vorbildern  beruhenden  Dichtungen  fester  Form  sind  auch 
noch  einige  andere  zu  erwähnen,  die  auf  französischen 
Einfluss  zurückzuführen  und  größtentheils  erst  von  meist 
noch  lebenden  Dichtern  der  Neuzeit ,  wie  Swinburne, 
Austin  Dobson,  Robert  Bridges.  D.  G.  Rossetti, 
J.  Lang,  E.  W.  Gosse  *).  in  die  englische  Poesie  eingeführt 
worden  sind,  nämlich  das  Virelay,  das  Rondel,  das  Rondeau^ 
das  Triolet,  die  Villanelle,  die  Ballade  und  der  Chant  Royal. 

Das  Virelay  scheint  in  der  älteren  englischen  Literatur 
beliebt  gewesen  zu  sein.  Chaucer  berichtet  von  sich^  Legende 
of  good  Womeny  v.  423,  dass  er  balodes,  roufidels  und  rirelayes^ 

*)  Vgl.  den  wichtigen  Aufsatz  von  Gosse  in  The  Cornhill  Magazine, 
Nr.  211,  .Taly  1877.  S.  53— 71. 

25* 
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geschrieben  habe.  Erhalten  geblieben  sind  nur  vereinzelte 
Proben  davon,  und  in  neuenglischer  Zeit  ist  es  nicht  nach- 
gebildet worden. 

Nach  Lubarsch,  Französische  Verslehre,  Berlin  1879, 
S.  388,  besteht  das  Virelay  aus  Versen  von  ungleicher  Länge, 
die  zu  neunzeiligen ,  durch  Reim  Verkettung  mit  einander 
verknüpften,  nach  folgendem  Schema  gebauten  Strophen  mit 
einander  verbunden  sind:  aabaabaahy  bbcbbchbc,  ccd 
ccdccd  etc. 

Daneben  gab  es  aber  jedenfalls  noch  andere  Formen 
(vgl.  Bartsch,  Chrestomathie  de  Vancten  franqais ,  p.  413). 
Ein  in  Morris'  Äldine  Edition  von  Chaucer's  Werken,  vol.  VI. 
S.  305,  mitgetheiltes,  in  zweitaktigen ,  jambischen  Versen 
geschriebenes  Virelay  besteht  aus  sechszeiligen,  der  Formel 
aaab aaab ,  bbbchbbc,  cccdcccd  etc.  entsprechenden 
Strophen  (eitiert  Metrik  I,  §  155). 

§315.  Das  Rondel,  erfunden  von  Thibaut  IV,  König 
von  Navarra,  gepflegt  von  Eustache  Deschamps  und 
Charles  d'Orleans,  wurde  vermuthlich  von  Chaucer  in  die 
englische  Poesie  eingeführt,  von  dem  aber  nur  .ein  einziges, 
ungenaues,  achtzeiliges  (a b ab haba)  oder  hei  Wiederholxxng 
von  Refrainversen  zwölfzeiliges,  in  The  Assembly  of  Foulest 
(vv.  681  bis  688)  eingelegtes  Rondel  erhalten  ist,  während 
einige  andere  mittelenglische  Rondels  von  Occleve  und 
Lydgate  herrühren. 

Im  Französischen  war  das  Rondel  weder  an  eine  be- 
stimmte Versart,  noch  zu  jeder  Zeit  an  eine  bestimmte  An- 
zahl von  Versen  gebunden ;  ebensowenig  war  dies  im  Eng- 
lischen der  Fall. 

Das  Wesentliche  dieser  Dichtungsform  bestand  jeden- 
falls in  der  dreimaligen  Wiederkehr  zweier  Refrainverse 
an  bestimmten  Stellen  eines  dreitheilig  gegliederten,  nur 
mit  zwei  Reimen  gebildeten,  gleichmetrischen,  aus  vier  oder 
fünftaktigen  Versen  bestehenden  Gedichtes  im  Umfang  von 
14  oder  10  Zeilen.  Die  gewöhnlichste  Form  des  französi- 
schen Rondels  war  diejenige  aus  14  achtsilbigen  Versen  in 
der  Reimstellung  abbaabababbaab,  wobei  die  fettge- 
druckten Buchstaben  die  Refrainverse  bedeuten.  Dieser  Form 
entspricht  ein  freilich  aus  fünftaktigen  Versen  bestehendes 
Rondel  Lydgate's  (Ritson,  Ancient  Sonys  I,  128)  bei  in  der 
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Ausgabe  allerdings  unangedeutet  gelassener  Wiederholung 
der  beiden  Refrainverse  an  geeigneter  Stelle,  mit  der  von  uns 
vorgenommenen,  durch  den  Sinn  erforderten  leichten  Text- 
änderung (hath  »prung  statt  tJiat  sprang): 

Rejoice  ye  reamea  of  England  and  of  Fraunce! 
A  braunclie  that  sprang   oute  of  the  ßoure  de  lys, 
Blöde  of  seint  Edward  and  [of]  seint  Lowys, 
God  hath  this  day  sent  in  governaunce. 

God  of  nature  hath  yoven  hün  sufflsaunce 
Likly  to  atteyne  to  grete  honure  and  pris, 
Bejoice  ye  reames  of  England  and  ff  Fraunce! 
A  braunche  hath  Sprung  oute  of  the  floure  de  lys, 

0  hevenly  blossonie,  o  budde  of  all  j^l^^unce, 

God  graunt  the  grace  for  to  ben  als  wise 

As  was  tili  fader ^  by  circumspect  advise, 

Stahle  in  vertue  withoute  variaunce, 

liojoice  ye  reames  of  England  and  of  Fraunce, 

A  braunche  hath  sprung  oute  of  the  ßoure  de  lys. 

Ein  anderes,  aus  vieii:aktigen  Versen  bestehendes,  Lyd- 
gate^sches  Rondel  (Ritson  I,  129)  entspricht  der  Form 
abababahababah]  vgl.  Metrik  I,  S  180,  wo  auch  einige 
unbestimmter  überlieferte,  vermuthlich  zehnzeilige  Rondels 
(vgl.  auch  Metrik  11,  §  583)  citiert  worden  sind. 

Ein  neuenglisches,  vierzehnzeiliges ,  aus  dreitaktigen 
Versen  bestehendes  Rondel  von  Austin  Dobson  entspricht 
der  Form  ababbaabababah  (citiert  ib.  §  583).  Eine  drei- 
zehnzeilige,  französische,  in  der  englischen  Poesie  bisher 
nicht  nachgewiesene  Form,  entsprechend  dem  Schema 
abbaabababbaa,  bildet  eine  Vorstufe  zu  demRondeau, 
welches  am  Ende  des  15.  und  zu  Anfang  des  16.  Jahr- 
hunderts aus  dem  Rondel  hervorgieng. 

§  316.  Das  Rondeau  ist  ein  dreizehn  acht-  oder  zehn- 
silbige,  beziehungsweise  vier-  oder  funftaktige  Verse  um- 
fassendes, in  drei  Strophen  von  fünf,  drei  und  fünf,  nach 
dem  Schema  aabba  aab  aabba  reimenden  Zeilen  ein- 
getheiltes,  mit  einem,  aus  den  Anfangsworten  des  ersten 
Verses  bestehenden ,  zweimal  —  nämlich  hinter  Vers  acht 
und  dreizehn  —  wiederkehrenden,  svntaktisch  zu  denselben 
gehörenden  Refrain  versehenes  Gedicht,  welches  —  genauer 
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ausgedrückt  —  also  der  Formel  aabba   aab  -\-  r  aabba  +  r 
entspricht. 

Das  Rondeau  wurde  von  dem  französischen  Dichter 
Clement  Marot  sehr  gepflegt.  In  die  englische  Literatur 
wurde  es  durch  Th.  Wyatt  eingeführt,  von  dem  das 
folgende  ßondeau,  betitelt  Complaitit  for  True  Love  unrequited 
(S.  23),  hier  mitgetheilt  werden  möge: 

What  'vaüeth  triUk,  or  bif  ü  to  take  pain} 
To  strtve  by  stendfnstness  for  to  attoin 
Ho  10  to  be  just,  and  flee  ftom  doubleness  ? 
Since  all  alike,  xchere  ruleth  craftiness, 
Rewarded  ts  both  crafty,  false,  and  piain. 

Soonest  he  speeds  that  most  can  lie  and  feiyn. 
True  meaning  heart  is  had  in  high  disdaia. 
Agninst  deceit  and  cloahed  doubleness, 

What  'vaileth  truthl 

Deceived  is  he  by  false  and  crafty  train, 
That  mearts  no  guile,  and  faiihful  doth  remain 
Within  the  trap,  icithout  help  or  redress: 
But  for  to  love,  lo,  such  a  stern  mistress, 
Where  cruelty  dwells,  (das,  it  were  in  vain, 

What  'vaileth  truthl 
Andere,  von  dieser  correcten  Form  des  Rondeaus  ab- 
weichende, sind  nach  der  Formel  aabba  bba  +  r  bbaab  +  r 
(Wyatt,  S.  24),  aabba  +  r  ccb  +  r  aabba  +  r  (ib.  S.  26), 
abbaab  +  r  abba  +  r  (D.  G.  Rossetti 1, 1 79) gebaut,  während 
Austin  Dobson ,  Rob.  Bridges ,  Th.  Marzials  sich  an  die 
obige  Form  genau  anschließen. 

Ganz  abweichende  Form  hat  das  Rondeau  bei  Swin- 
burne,  A  Century  of  Roundels,  London,  Chatto  and  Windus. 
1883,  der  Verse  von  verschiedenster  Länge  und  rhyth- 
mischer Beschaffenheit  dazu  verbindet,  reimend  nach  der 
Formel  ÄßA  +  b  BAB  ABA-^-b,  wo  i  einen  dem  An- 
fang des  ersten  Verses  entnommenen,  aus  einem  Wort  oder 
mehreren  Wörtern  bestehenden,  mit  dem  zweiten  Verse 
reimenden  Verstheil  bedeutet  (vgl.  Metrik  II,  §§  584,  ö8ö). 
§  317.  Ungewöhnliche,  nur  von  neueren  Dichtem,  wie 
Dobson  und  Gosse,  gepflegte  Dichtungsformen  sind  das 
Triolet  und  die  Villanelle. 


—    391    — 

Das  Triolet,  nachgewiesen  bei  Adenet- le-Roi  zu  An- 
fang des  13.  Jahrhunderts,  ist  ein  kleines  Gedicht,  aus 
acht  meist  aehtsilbigen  Versen  bestehend,  die  nach  der 
Formel  abaanbab  reimen,  so  dass  der  erste  Vers  an 
vierter  Stelle,  die  beiden  ersten  aber  an  siebenter  und  achter 
als  Kefrain  wiederkehren.  Zwei  Beispiele  finden  sich  citiert 
Metrik  II,  S  58Ö. 

;§  318.  Die  Villanelle  (Bauernlied,  von  villanus),  ge- 
pflegt von  Jean  Passerat  (lf)34 — 1G02).  in  neuerer  Zeit  von 
Th.  de  Banville,  L.  Baulmier  u.  A.,  ist  ein  gewöhnlich  aus 
aehtsilbigen  Versen  bestehendes,  in  meist  fünf  (oder  auch  eine 
größere  oder  kleinere  Anzahl)  dreizeilige  und  eine  vierzeilige 
Sehlussstrophe  eingetheiltes  Gedicht,  dessen  Strophen  nach  dem 
Schema  re^^a^  +  af^a^  -^  aba^  +  nba"^  -\-  aba^ ,  -f  aba^a- 
reimen ,  so  dass  also  der  erste  nnd  dritte  Vers  der  ersten 
Strophe  abwechselnd  als  Refrain  den  Schluss  der  folgenden 
bilden,  in  der  letzten  aber  beide  so  verwendet  werden.  Eine  von 
Th.  Gosse  nach  dieser  Formel  gedichtete,  aus  acht  Strophen  be- 
stehende Villanelle  (vielleicht  die  einzige  in  der  englischen  Lite- 
ratur vorhandene)  ist  Metrik  II,  §  587  mitgetheilt  worden. 

§319.  Die  Ballade  ist  eine  in  längeren,  mit  den- 
selben Reimen  durchgereimten  Strophen  abgefasste  Dichtungs- 
form, wovon  es  in  der  altfranzösischen  Poesie  verschiedene 
Arten  gab.  Die  gebräuchlichsten  darunter  waren  diejenige 
aus  aehtsilbigen  und  diejenige  aus  zehnsilbigen 
Versen.  Die  erstere  besteht  aus  drei  achtzeiligen  Strophen 
in  der  Reimstellung  ababhcbC  (vgl.  ij  261),  deren  Reime 
in  allen  Strophen  nebst  dem  letzten  Verse  als  Refrainvei*s 
übereinstimmen  müssen,  und  einem  die  Hälfte  des  Umfanges 
der  Strophe  umfassenden  envoi  in  der  Reimstellung  bcbC, 
gleichfalls  mit  dem  Refrain verse  endigend;  die  letztere 
besteht  aus  drei  zehnzeiligen  Strophen  in  der  Reimstellung 
ahnbbccdcD  (vgl.  Ji  2iV^)  lind  einem  ftinfzeiligen  envoi  mit 
der  Reimstellung  ccdcl)^  wobei  im  ITbrigen  die  nämlichen 
Bedingungen  gelten,  wio  bei  der  achtzeiligen.  Zu  bemerken 
ist  noch,  dass  das  envoi  in  der  Regel  mit  der  Anrede  Prince, 
Priucesse,  Reine,  Jiui,  Sire  begann,  entweder  weil  das  Gedicht 
an  eine  derartige,  hohe  Persönlichkeit  gerichtet  wurde,  oder 
weil  diese  Anrede  sich  uisprünglicli  auf  den  im  letzte^i 
Sängerwettkampf  zum  .König"*  gekrönten  Dichter  bezog. 
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In  England  war  die  Ballade  auch  bereits  im  14.  Jahr- 
hundert bekannt.  Von  G  o  w  e  r  sind  eine  Anzahl  Balladen  in 
französischer  Sprache  erhalten  (herausgeg.  von  Edm.  Stengel. 
Ausgaben  und  Abhandlungen  LXIV,  Marburg  1886),  die 
theilsausachtzeiligen,  theilsaus  siebenzelligen  (Rhyme Royal), 
regelmäßig  durchgereimten  Strophen  von  zehnsilbigen  Versen 
bestehen.  Ahnlicher  Art  sind  die  unter  Chaucer's  Minor 
Poems  enthaltenen  englischen  Balladen  oder  balladenartigen 
Gedichte,  die  aber  auch  noch  insoweit  von  der  gewöhnlichen 
Form  abweichen,  als  in  ihnen  das  envoi  theils  fünf,  sechs 
oder  sieben  Verszeilen  umfasst,  theils  auch  ganz  fehlt. 

In  correcter  Weise  ist  die  altfranzösische  Ballade  erst 
in  neuester  Zeit  von  Austin  Dobson  und  namentlich  von 
Swinburne  (AMidsummer  Holtdayyljonion  1884)  in  beiderlei 
Gestalt,  und  zwar  nicht  nur  in  vier-  und  fiinftaktigen,  sondern 
auch  in  sechs-,  sieben-  und  achttaktigen  trochäischen,  sowue 
in  fünf-  und  siebentaktigen  jambisch-anapästischen  Versen 
nachgebildet  worden  (Beispiele  s.  Metrik  II,  §  588). 

§  320.  Der  C  h  a  n  t  R  o  v  a  1  ist  eine  erweiterte  Ballade, 
welche  gewöhnlich  fünf  zehnzeilige,  der  oben  erwähnten 
zweiten  Form  entsprechende  Balladenstrophen  statt  drei, 
nebst  einem  envoi  umfasst.  Bei  Gl.  Marot  begegnet  noch 
eine  andere,  aus  fünf  elfzeiligen,  in  zehnsilbigen  Versen  ge- 
schriebenen, ebenfalls  mit  den  nämlichen  Reimen  dureh- 
gereimten  Strophen  nebst  fünfzeiligem  envoi  bestehende 
Form ,  welche  die  Reimstellung  ababccddedE  in  den 
Strophen  und  ddedE  im  envoi  hat. 

Ein  von  Gosse  nach  dieser  schwierigen  Form  abge- 
fasster  Chant  Royal  (vielleicht  der  einzige  in  der  englischen 
Literatur  vorhandene)  ist  Metrik  U,  §  589  mitgetheilt  worden. 


VEHZEICIINISS 

DER  FCK  dieses  WERK  BENUTZTEX  AUSGABEN 
KEUEXliLISCHER  DICHTER. 

(Die  angoItfächaiBchen  DichtnD(7i*n  sind  gewöhnlich   nach  Gri>in'>  KiMiothck  (li>r  angel- 
sachfischen  Poesie  cjti>>rt,  die  Au^frabeii  der  mittelenglischi'n  Gudichtc  sind  iu  dur  Kegf l 

im  Buche  delWr  Ufnauer  hezeichuet  worden.) 

Voran zustelk*n  ist  dus  bekannte,  für  die  darin  enthaltenen  Dich- 
tunjETcn  der  nieistou  der  in  dem  Hauptwerk  behandelten  Dichter  einlach  mit 
/V^v  und  Band-  und  Seitenzahl  (vol.  III,  IV,  V  etc.)  citiertc  Sammelwerk: 

A  Complete  Edition  of  the  roeis  of  Great  liritain,  mit  dem  zweiten  Titel: 
The  Works  of  the  British  Potts  with  Pre/accs  JHographical  anii 
Criticul  hy  Robert  Anderson,  M.  D.London.  Printed  for  John  atid 
Arthur  Arch ;  and  for  Bell  und  Bradfute,  and  J.  Mundell  &  Co. 
Edinburgh,  17i»5.  15  voU    ^\ 

Kach  die.ser  Auj«gabo  sind  auch  in  dem  vorlie/i^onden  Grundrisse  die 
folgenden  Dichter  in  gleicher  Weise  citiert  worden:  Addison^  Akenside, 
Carew,  Chatterton,  CoIIins,  Congrreve,  Cowley,  Cannini^ham, 
SsLm.  Daniel,  Dayenant,  DcDham,  Doune,  Dorset,  Drayton, 
Drnmmond,  Ph.  und  G.  Fletcher,  Gay,  Gray,  Otway,  Prior, 
Uochester,  Rowe,  John  Scott,  Sheffield,  Shenstone,  Sackling, 
Thomson,  Tasser,  Watts,  Warner,  West,  Young. 

Die  übrigen  in  diesem  Buche  berücksichtigten  Dichter  sind  nach  den  folgen- 
den Au.Mgaben  citiert  worden: 

Beaainont  and  Fletcher,  The  dramatick  Work*  of  — ,  etc.  in  ten 
rolunies.  London  Printed  by  T.  Sherlock ;  Boir  Street,  Covent  Garden  ; 
für  T.  Evans,  and  P.  Elmsley,  in  the  Strand,  I.  Ridley,  St.  James's 
i^treet ;  J.  Williams,  Nr.  :i9,  Fleet  Street;  and  W.  Fox,  lloWorn,  1778. 8®. 

Bonles,  W.  L.,  Sonnets  and  other  Poems  hy  — ,  London  18o2  rJ.  2  t'o/.v.  8". 

Brownings,  Elizabeth  Barrett,  Poetivai  Works.  London,  Chapman  &  Hall. 
lJ<66.     5  rols.  8«. 

BrowningTf  Robert,  T?ie  Poetical  Works  of  —,  London,  Smith,  Eider 
und  ('o.,  18t)8.  6  voh,    8^ 

Bnlwer,  Sir  E.  Bulwer  Lytton,  The  Last  Tales  of  Miletutt.  Leipzig, 
Beruh.  Tauchnitz.     IS^jti.  8**. 


—    394    — 

Barns ^    Robert,    The   Comphte   H'(ßrks  of  — ,    ed,   hij  Alexander  Smith. 

London,  Macmillan  and  Co.  1870.     (The  Globe  Edition.) 
Byron,    The  Poeticnl   Works  of  Lord  Byron  hy  F.  Gilbert,  London,  John 

Dicks  (ohne  Datum,  Shilling  ed.). 
Campbell,  Thomas,  The  Poetical  Works  of  — ,  ed.  by  The  liev.  W.  Alfred 

Hill,  M.  A.,  London,  George  Bell  and  Sons.    1875. 
Colerldge,   Samuel  Taylor,    Tfie  Poems  of  — ,  ed.  b>j  Derwent  and  Sara 

Coleridge.  Leipzig,  Beruh.  Tauohnitz,  1860.    8^- 
Coiyper,  William,    The  Poetical   Works  of  — ,   ed.  by  William  Benham, 

London,  Macmillan  and  Co.    1874.    (The  Globe  Edition.) 
Dryden,  John,  The  Comedies,  Trayedies  and  Optras  trriften  by  — .  in  ttco 

vols.  Jjondon,  printed  for  Jacob  Tonson  »«</ Richard  Wellington.  1701.  Fol. 
—  —   The  Poetical  Works  of  — ,  ed.   by  W.  1).  Christie,  M.  A.,  London, 

Macmillan  and  Co.    1870.    (The  Globe  Edition.) 
Fletcher,  John,  s.  Beaumont. 
fi}oldsmith,  Oliver,   The  misceilaneous   Works  of  — ,    ivith    bioyraphical 

introdnction  by  Prof.  Masson,  London  and  New   York:  Macmillan  and 

Co.  1871.  8^  (The  Globe  Edition.) 
Oorboduc  or   Ferrex  and  Porrex.    Ä   Trogedy  by  Thomas  Norton  ond 

Thomas    Sackville,    edited    by    L.  Toulmin  Smith    (Engl.  Sprach-  und 

Literaturdenkmale   des  HJ.,  17.  und  18.  Jahrhunderts,    herausgegeben 

von  Karl  Vollmoller,  I.)  Heilbronn.  Gebr.  Hennioger,  1883.    8**. 
Hemans,  Felicia,    The  Works  of  Mrs.  Heman.s.   With  a  Memoir  of  her 

Life  by  her  Sister^  William  Blackwood  &  Sons,  Edinburgh,  and  Thomas 

Cadell,  London  1889.    7  vols. 
Herbert,  George,    The  Works  of  — ,  ed.   by  Rev.   Robert  Aris  Willmot, 

London,  George  Routledge  and  Co.    1854.    8\ 
Hood,  Thomas,  2%e  Poetical   Works  of  — ,   ed.  by  William  Michael  Ros- 

setti.  London :  E.  Moxon,  Son  &  Co.  (Ohne  Jahresangabe.)   8^ 
Hnnt,  Leigh ,   The  Poetical  Works  of  — ,  ed.  by  Thomton  Hunt,  London 

Routledge,   Warne,  and  Routledge.    1800.    8*. 
Hymns,  Ancient  and  Modern ,  for  uae  in   the  Sej-vices  of  the  Church : 

Revised  and  etdaryed  Edition:  London,  Publishing  Ofßce,  13,  Charing 

Cro^s,  S.  W. 
Jonson,  Ben,   The  Poetical  Works  of  — ,  für  gewöhnlich  citiert  nach  der 

Ausg.  The  Poets  of  Great  Britain,  Edinb.  1793,  vol.  IV,  532-618; 

seltener  mit  Wilke,  Metr.  Unters,  zu  B.  J.,  Halle  1884,  nach  The  Works 

o/ Benj.  Jonson,  London,  1816.    Fol.  vol.  I  oder  nach  Comwall:   The 

Works  of  B.  J.,  London,    1842;    und   nur  ausnahmsweise   nach  The 

Works  of  B.  J.  ed.  Cunningham.  3  rols.,  London,  John  Camden  Hotton, 

74  und  75,  Piccadilly  (ohne  Jahresangabe). 
Keats,    John,    The   Poetical  Works    of   — ,    Reprinted  from  tlie  Early 

Editions.  London,  Frederick  Warne  and  Co.,  ohne  Jahresangabe.  (The 

„ChandoH  Classics"*./ 


—    395    — 

Longrfellow,  Henry  Wadsworth,    The  Poetical  Works   of  — ,  Edinburgh, 

William  P.  Nimmo.  (Crown  Edition ;  ohne  Jabresangabe.)   8®. 
Mario we,  Christopher,  The  Works  of  —  etc.,  ed,  hy  the  Rev.    Alexander 

Dyce.  London  1850.  3  volit,  8^  meistens  citiert;  seltener:  The  Works 

of  Chr.  Marlowe  ed.  hy  F.  Cnnningham.  London  :  Fred.  Warne  and  Co. 

1870.  8"^ 
Massinger,  Philip,   TJie  Plays  of — ,  ed.  by  F.  Cnnningham.  TiOndon :  Frederik 

Warne  and  Co.,  1870.    8^ 
Milton,  John ,  1)  The  Poetical  Works  of  — ,  ed.  by  David  Masson,  M.  A. 

LL.  D.    3  rols.    London ,    Macmillan  and  Co.     1874.    8^.    2)  English 

Poems y  ed.  by  R.  C.  Browne,  M.  A.    2  vols.   Second  Edition.  Oxford, 

Clarendon  Press,  1872.  8^ 
Moore ,    Thomas  ,    Tfie  Poetical  Works  of  — ,    5  poIs.  Bemh.  Tanchnitz, 

Leipzig  1842.  8^ 
Morris,  William,  Love  is  Enough  or  the  Freeiny  of  Pharamond.  A  Mo- 

rality.  Third  Edition.  London,  Ellis  &  White.    1873.    8*. 
Percy,  Thomas,  Reliques  ofÄncient  Poetry  edited  by  Thomas  Percy.  Leipzig, 

Bernhard  Tanchnitz.    1866.    3  vols.  citiert  nach  Band,  Bnch  nnd  Nr. 
Poe  j  Edgar  Allan ,    The  Poetical  Works  of  — ,    London :   Simpson  Low, 

Son  &  Co.    1858.    8^ 
Pope,  Alexander,    The  Poetical  Works  of  — ,    ed.  by  A.  W.  Ward,  M.  A. 

London,  Macmillan  and  Co.    1870.    8®.    (The  Globe  JbjHtion.) 
Rossetti,  Dante  Gabriel,  Poenis  hy  — ,  Leipzig,    Bemh.  Tanchnitz,  1873. 

2  vols.   8®. 
SackTÜle  and  Norton;  s.  Gorboduc. 
Scott,  Sir  Walter,    The   Poetical    Works  of  — ,    ed.   hy  Francis  Tamer 

Palgrave.  London,  Macmillan  and  Co.  1869.  8®.  (The  Globe  Edition.) 
Shakespeare,  William,    The  Works  of  — ,    edited  hy  W.  G.  Clark  and 

W.  Aldis  Wright,  London  and  Cambridge.    Macmillan  and  Co.    1866. 

8'.  (The  Globe  Edition.) 
Shelley,  Percy  Bysshe,   The  Poetical  Works  of  — ,  ed.  and  prefaced  hy 

the  Author  of  Tennysoniana,  London,   Chatte   and  Windus   (1873 — 

1875).    3  vols.  S''.  (The  Golden  Library.) 
Sidney,  Sir  Philipp,  1)  The  Countes  of  Prembrokt's  Arcadia  written  by  —  ; 

now  the  eiyhth  time  published  etc.  hy  Sir  W.  A.  Bright,  London,  Printed 

for  Simon  Waterson  and  R.  Yonng,  Anno  1633,  fol.  2)  The  Complete 

Poems  of  Sir  Ph.  Sidney,   ed.    hy  the  Pev.   Alexander   B.  Grosart, 

Printed  for  Private  Circulation,  1873.    2  vols. 
Southey,  Robert,  The  Poetical  Works  of  — ,    London,   Longman,   Orme, 

Brown.  Green  &  Longmans  18.37.  8^  10  vols. 
Spenser,    Edmund,    Complete  Works  of  — ,    ed.  by  R.Morris,   London, 

Macmillan  and  Co.  1869.  8^  (Tlie  Globe  Edition.) 
Surrey,  Henry  Howard,  Earl  of  The  Poems  of  — ,  London,  Bell  and  Daldy, 

York-Street,  Covent  Garden,  ohne  Jahreszahl.  8®.  (The  Aldine  Edition.) 


—    39Ü    — 

Swinbnme,  Algernon  Charles,  1)  Poems  umf  Dallada,  London,  J.  C. 
Hotton.  1868.  8®.  Third  Edition.  2)  Foems  and  Balladur  Strand 
SerieSf  London,  Chatto  and  Windus ,  1884,  Fourth  Ed.  8\  8)  A 
Century  of  BoundelSy  London,  Chatto  and  Windns  IS'^S,  8*.  4)  -4 
Midaummer  Holiday  and  other  Poeins.  London,  Chatto  and  Windus, 

1884.   8^ 
Tennysou,    Alfred,    The  Wwks  of  — ,    London,    C.  Kegan  Paul  &  Co. 

i8ai.  8*^. 

Thackeray,  William  Makepiece,  Ballads  and  The  Roi<e  and  the  Hing. 
London,  Smith,  Eider  and  Co.  187i*.  8°. 

Tnsser,  Thomas,  nur  citiert  nach  den  Citaten  bei  Drake,  Shakespeare 
and  his  TimeSy  London,   4''.    1817. 

Wordsworth,  William,  The  Foetical  Works  of  — ,  ed.  hy  William  Knight, 
L.  L.  D.,  Edinburgh,  William  Paterson,  1886.    «  roh.   8^ 

Wyatt,  Sir  Thomas,  The  Foetical  \york8  of  — ,  London.  Bell  &  Daldy, 
York-Street,  Covent-Garden  (Aldine  Edition).  Die  Citate  mit  vor- 
gesetztem N.  beziehen  sich  auf  Band  II  der  Ausgabe:  The  ^yorkit 
of  Henry  Howard,  Earl  of  Surrey,  and  of  Sir  Thomas  Wyatt,  ed.  by 
Rev.  G.  F.  Nott,  D.  D.  London.  1815,  Ü  roh.    4^ 


NAMEN-  UND  SACHREGISTER. 

(Zur  Ergänzung  des  letzteren  wird  auf  das  eingehende  Inhaltsverzeichniiis  verwiesen.) 


Abgesang  281.  i  Anapästische  Metra  115,  IIG. 

Ableitungssilben,    german. ;    Messung   Architektur  1. 

(lere,  im  gleichtakt.  Rliythmus  140 ;    Arnold  Edwin  237. 

romanische  155.  :  Arnold,  Matthew  259,  381. 

Accent  3.  Arthur*s  Tod,  me.  Gedicht  85. 


Accentarten  3,  4 ;  etymologischer  Ac- 
cent 4;  rhetorischer  4;  rhythmi- 
scher 4;  sjmtaktischer  3. 

Addison  244,  236. 


Assonanz  7,  53. 

Audelay  John  92. 

Aufgesang  281. 

Auflösung  ags.  Hebungen  21,  23,  27; 


Akatalektischer     jambischer     Tetra-        ags.  tieftoniger  Senkungen   21,  25. 
meter  116,  120;  trochäischer  117,;  Auftakt    im  ags.  Veree  26,  28;    im 


119. 
Akenside  3k8,  331.  340,  341,  362, 

363. 
Albion'8  England  117,  8.  Warner. 
Alexandriner  117,  199  ff. 
AlexiuSf  Vereion  I,  II,  144 — 151. 
Älfric  41—43,  75,  112,  114. 
Älfred^s  Proverbs  65,  66,  69,  112. 
Alisaunder,  s.  Ring. 
Alliteration  ags.  7,    38-40,  43-46, 

49;  mittelengl.  78—80;  im  neuengl. 

gleichtakt.  Verse  138.  139. 


gleichtaktigen  182;  doppelter  210 ; 
Fehlen  desselben  126,  131. 
Äwntyrs  of  Arthure  92,  93,  322. 

Bale,  KingJohan  lOl,  105,  111,  113. 

Ballade  391. 

Banville  Th.   de  391. 

Barbour  95,  148,  273. 

Barclay  211. 

Bartsch  10.  192,  350. 

Baulmier  L.  391. 

Beaumont  232—234. 

Be  dömes  dcege  112. 


A  Uiterierende  ags.  Langzeile  5,  Verbrei 

tungders.  8;  Theorien  über  Bau  dere.  Belley,  Du  376. 

9;  Bau  ders.  22,  23;  mittelengl.  65;  Bernart  v.  Ventadorn  269. 

Wiederl)elebung    derselben    in    der  Bestiary  193,  194. 

Neuzeit  109.  Betonung,  8chwel)ende  127. 

Amelung  11.  1  Bildende  Künste  1. 

Anapäst  6.  Binnenreime  53,  273. 
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Blank  verae  214if. 

Blennerhasset  2uL 

Blind  Harry  211. 

Bobwheel-Strophen  87,  323. 

Böddeker,  alteugl.  Dichtungen  184, 
190,  282,  285,  286,  305,  309,  313, 
315,  317,  329,  343,  345,  348,  383. 

Böhmer  279. 

Bowles  William  Lisle  376. 

Boyle  231,  233,  234. 

Brachykatalektischer  jambischer,  so- 
wie trochäiacher  Tetrameter  117. 

Bridges  Robert  3(Hj. 

Brocke  199. 

Brown  Goold  252,  253. 

Browne  339,  341,  344,  347. 

Browning  Eliz.  147,  156,  237,  247, 
248,  252,  256,  260,  2<34,  284,  .308, 
314,  351.  352,  361,  381,  3t^,  385. 

Browning  Rob.  130,  214,  237,  242, 
247,  248,  2.50,  253,  254,  257,  287, 
352,  357,  361,  382,  384. 

Bürger  107. 

Bulwer  265. 

Bums  108,  149,  185,  192,  246,  252. 
255,  288,  305,  317,  324,  329,  339 
bis  341,  344,  345,  347,  357,  359. 
380. 

Biirthen  J>78. 

Byron  Lord  108,  110,  183.  201,  214, 
238,  249,  270-272,  314,  326,  341, 
354,  356,  359,  381. 

Cädmon  113. 

Cäsur  3.  121,  178,  208;  klingende 
epische  121,  122,  133;  klingende 
lyrische  121—123,  209;  stumpfe 
121,  122. 

Campbell  119,  306,  317,  341,  344, 

Oi)/. 

Campion  Th.  263. 
Canticuni  de  Creatione  152,  153. 
Carew  286.  287,  308,  316,  336,  339, 
341,  370. 


Carmina  burana   187. 

Cauda  der  Strophen  2':<0. 

Cayley  259. 

Chant  Boyal  392. 

Chapman  137,  191,  2.34. 

Chatterton  300. 

Chaucer  126,  127,  128,  130,  131. 
132,  134—138.  141-159,  181, 
204,  208 ff..  210,  271,  272,  285, 

308,  327,  329-331,  387,  388,  392. 
Clieste}'  Plays  327. 

Checy  Chace  190. 

Chronik ,    ags.  vom  Jahre  1037    und 

1087  112. 
Clages  231. 
Clennease  83. 
Coehrane  259. 
Coleridge  108,  133,  134,  157,   183, 

214,  237,  238,  249,  2.58,  261,  262, 

309,  316,  361,  378,  381. 
Coleridge  Sara  381. 
Collins  264. 

Common  Metrc  191. 

Concatenatio  der  Verse  und  Strophen 

277. 
Congreve  337,  369,  370. 
Coventry   Plays  99,    100,  101,  326. 
Cowley  286,    313,    334-336',    339, 

341,  350,    351,    353—357,    367, 


368. 


Cowper  199,  237,  262,  287,  335,  36u. 
Crow  181. 
Cunningham  342. 
Cursor  Mumli  153,  180. 

Daktylus  6. 

Daktylische  Metra  115,  116. 

Daniel  Arnaut  385. 

Daniel  Samuel   286,  330,   336,  352, 

356,  366,  375,  385. 
;  Dante  279,  383. 
Davenant  216. 
Death  and  Life  86. 
Decker  234. 


Daliiu  Ui'J. 
Uenham  3UJ 
/Jm(-'»  Klage  a73, 
Üfstruclion  cf  Troij  ~\i. 
Diirese  124- 

Uimeter  llü. 

DiMicha  CalOHÜ  97. 

Dobson  AuWin,  331,  HST.  389.  'i' 

392. 
DodulBj-,   OW  Piay»,   244,   286,  3 
UonnB  212.  286,  305,  3:1«.  353,  3 

357,  358,  'iW,  3ül,  3lj2,  36b,  3i 

375. 
DuppelaUiteration    xgs.  4i.),    41;    i 

78-!*. 
Dopiwitu  Senkung  21i.i- 
IJorset  247,  3u(j. 
Douglas  <<2.  211. 
Drayton    117,    12U,    lf?j,    2w,    3i 

337.  355,  356. 
xilliige  Würler  e«™.   163;    n 


170. 
Drummond  366,  376,  3^2,  334,  3' 
Dryüen  l:-(8,    213,    21«,    236.    21 

311,  3ü4.  .341,  3.55,  358,  .36!!. 
Dnobar  86,  99,  111,    131,  1.54,  II 

211,   285,   306—3119.   316,    3. 

■6tx  m>. 

Edwards  Th.  377. 

Egil  äkaUgriiusson  55. 

Einenkel  75. 

KUgisches  Metrum  26i  i  tf. 

Elegisclic  Strophe  2tKi. 

EtlU  Alexander  J.  275. 

Elze  261 1. 

Endreim  7;  aga,  53 1  a.  Beim;    Arten 

desüelben  a.  Beimarten  2'i8  S- 
Enjambement    13«,    2u9,-  217,    223. 

224. 
EpiKramra  382. 
Epitbalamiam-     und    sonstige    Üden- 

Strophen  364. 


,  Fehlen  des  Auftaktes  21U 
I  Fehlen  einer  Seukang  im  '^ 
!      129. 

Feinde  des  Menschen,  nie.  Gediclit  97. 
;  Fleaj-  233,  234. 
!  Fletcher  Ph.  344. 

;  Fittrher  John,    134,    135,  231—234, 
j     3UU,  36U. 

Jlexion^silLien.  Messung  derselben  im 
gleichtabt.  Bhytbiniu  14U. 

I'lorit  aiiil  iHauchtJlour  144. 
I  Ford  234. 

■  Fruymeal   an  FojHilar   Scirnet   187, 
197. 

Franck  11. 

Fraunca  Abr.  253. 

Fünfsilbiga  Worter  (rom.)   172. 

FUnltakl  ig.  gereimter  Vera  12U,  'Mi^.; 
reimluaer  214  ff. 

Fünfglifidrige  Verse,  ugs.  37,  38. 

Fuhr  11. 

Fuhrmann  139. 

livall  2au,  27S,  3UÜ. 


•■  GiirtonS  XmlU  105.  107, 


110. 
Garnett  Juues  M.  lU9. 
ÖBscoign*   lii7    llu,    113,    219,  WS. 
Gainiiii  ami  Iht  Grnnt  Kniyht  93. 
Guy  108.  K5U. 
Geleit  ü~4 

üesangvers,  urgermaniacherlJU.  «2. 
Gesteigerte  ags.  Versglieder  24,  31- 
GleichfuLligf  ag».  Veratypen  28. 
Gleich! aktige  Kliythmeu  5. 
(ileichlaktigu  Metrd  115 
Glieder  (l>-s  BgB   Halbveraes  ZA. 
Golityrot  und   Oninin  Jig,   lU,  3^2. 
GuldsDiith   lLl3,  2.5U. 
Gofbofl«r  alti,  aiv, 
Gosse  E.  W.  336,  337,  ä'A'.  391,  392. 
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Gower  127,  181,  210,  392. 
Gray  343,  361,  371.  377. 
Graz  12. 

Greene,  Rob.  210,  258. 
Gruppierung  der  Glieder  im  ags.  Halb- 
verse 27. 
Guest  14,  273,  274,  359. 

Haies  Thom.  de  219. 
Ifali  Meidenhad  75. 
Ilalbverse  allit.  ags.  22  ff. ;  me.  81ff.; 

96  ff. 
Hawes  Stephen  211. 
Harvey,  G.  258. 
Haughton  Lord  381. 
Hauptaccent,  rhythmischer  116. 
Havelok  180. 
Hemans  Fei.  F.  242,  311,  312,  319, 

339,  315,  351,  3.53,  360,  36*^,  .381. 
Hebung  des  ags.  allit.  Verses  23. 
Henrysonn  211. 
Herbert  G.  306,  308,  312,  313,  328, 

334-336,  339,  341,  351. 
Herrick  120.  185. 
Hertzberg  148. 
Heroic  verse  212. 
Heusler  11. 
Heyne  Moritz  11. 
Heywood  John  182. 
Hexameter,  der  englische  257  ff. 
Hiatus  158,  im  Ags.  21. 
Hildebrand  15. 
Hirt  11,  13. 
Hochton  ags.  17. 
Hoffmann  Oscar  376. 
Holland  92. 

Homilies  Metrical  153. 
Homilies  OUl  Englifh  193. 
Hood  Th.  254. 
Hörn  15. 
//on».  Kbuf  15,  88,  112,  145,  146, 

270.  271. 
Horst  mann  588. 
Hou'hu  92,  322,  S.Holland. 


Hunt   Leigh    186,    256,    305,    344, 
366,  381. 

Innenreime,  ags.  53. 
Inreim  7. 
Interludcs  101. 

Jacob  and  Esau  20<3. 
Jambische  Metra  115,  116. 
Jambus  6. 

Jakob  I.  von  England,  Metriker    79, 

86,  99,  100,   107,   110,  114,  238. 

Jakob  1.  von  Schottland,  Dichter  154, 

156,   211,  327. 
Jessen  11. 
Jonson  Ben  108,  135,  231,  234,  256, 

257,  307,  323,  342,  344,  361,  362, 

366,  370. 
Joneph  of  AvivMthia  83,  111. 
Juliana,  heil.,  mittelengl.  Legende  75. 

Kaiser  nnd  der  Abt  1U7. 

Kaluza  12,  83. 

Katalektischer  jambischer  Tetrameter 

116,  119,  120,  s.  Septenar. 
Katerine  Seynt  116. 
Katharina,  heil.,  mittelengl.  Legende 

75. 
Keats  148,  149,  156,  157,  237,  :3S1. 
Kehrreim  278,  s.  Refrain. 
King  Alieaunder  76,  82,  180. 
King  John  and  the  Abhot  of  Canter- 

bury  108,  110. 
Kynge  Johan  111,  s.  Bale. 
Kögel  12. 
Körner  277. 

Kriege  Alexanders,  me.  Gedicht  85. 
Kupka  231. 

Kurzzeilen,  allit.  22,  s.  Halbverse. 
Kyd  220. 
Kynd  Kittoh  97. 

Lachmann  10. 

Lamb  Charles  238,  265,  3^1. 
Landor,  237,  238,  256. 
Lang  J.  387. 
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Langland  76,  83,  s.  Piers  Plowman, 

Langzeile,  alliterierende  5,  8if.,  s. 
InhaltsyeraeichnisB. 

Lawrence  12. 

Layamon'8  Brut  57—70,  112. 

Lear  Edward  255. 

Lee  236. 

Light  endings  222—224. 

Lily  213,  219. 

Lindner  139. 

Lives  of  Saints  188. 

Lodge  220. 

Longfellow  109,  117,  237,  243,  250, 
251,  254,  259.  260,  265,  307,  308, 
316,  318,  319,  353,  356. 

Lnbarsch  388. 

Ludus  Coventriae  99,  100,  101. 

Lnick  12,   13,  49,  60-64,  91,  96. 

I/utd  soth  sermon  118,  193. 

Lydgate  127,  132,  327,  329, 330. 388. 

Lyndewiy  154,  155,  156,  211,  329. 

Madrigal  381. 

Magna  Charta,  Lied  a.  d.  Brach  der  272. 

Magnificence,  8.  Skelton. 

Malerei  1. 

Map  Walter  186,  305. 

Margaretha,  heil.,  mittelengl.  Legende 

75. 
Mariowe  216,  219,  225,  234. 
Marston  234. 
Marzials  Th.  390. 
Massinger  234* 
Mayor  222. 
Meiners  231. 
Metrik  1. 

Metrical  Homilies  153,  180. 
Middleton  234. 

Milton  124,  125,  146,  183,  234—237, 
264, 287, 313, 350, 352, 362, 366, 377. 
MinotLaorence  89, 153,  309, 321, 329. 
Miracle  Plays  197,  198. 
Modulation  125. 
Möller  11,  16. 

Schipper,  Qmndr.  d.  engl.  Metrik. 


Mone  186. 

Montgomery  Alex.  79,  110,  323,  376. 

Moore  Thomas  94,  108,  185,  186, 
241,  242,  249,  250,  253,  254.  271, 
272,  283.  287,  332,  334,  338  b|s 
344.  353,  356—358,  376—378. 

MoralUies  101.  200. 

Morris  Wm.  109. 

MttUenhoff  10. 

Mnsik  1. 

Mysteries  200,  •.  Miradt  Plays, 

Nachahmnngen  antiker  reimloser  Vers- 
nnd  Strophenarten  263. 

Nachbildungen  antiker  Vers-  nnd 
Strophenarten  257. 

Nationales  Metmm  5,  s.  allit.  Lang- 
a^ile. 

Nebenaccent  4. 

Nebenhebong  22. 

Nebentonige  Glieder  des  ags.  Halb- 
verses 23. 

Occleve  210,  388. 

On  god  Ureisuh  •/  ure  Lrfdi,   n, 

Ureisun. 
Opitx  139. 
Oratio  poetica  112. 
Orfeo  Sir  146. 
Orm,  Ormulum  127.   128,    134,  142 

bis  151,  164,  188,  263. 
Otfried'sche  Verse  75,  Anm. 
Orrery,  Lord  216. 
Otway  236. 
Otcl  and  Nightingale  147,  151. 

Passerat  Jean  390. 

Passion  of  our  Lord  117.  129, 196. 

Pater  Nester  129,  132, 164, 177, 181. 

Patience  83. 

Peele  220. 

Percy's  Beliques  9, 14,  110, 184, 283, 

288,  311,  316,  329,  334. 
Peter  Langtoft  199. 
Petrarca  371,  372,  381. 

26 


—    402    — 


Petzold  139. 

Piers  Plowman  76,  83,  84.  110,  111, 

8.  Langland. 
Pindaric  Ödes  366,  369. 
Pistill  of  Susan  92,  93,  100. 
Plötz  372. 
Poe  Edgar  314. 
Poema  Morale   116,   126,  127,  149, 

164,  187. 
Poesie  1. 

Polyolhion  117,  s.  Drayton. 
Pope  108.  138,  201,  213,  244,  312. 
Poulter's  Measure  198  ff.,  255,  310, 

311,  .320.  357. 
Pilor,  Matth.  108,  331,  332,  360. 
Puttenham  214,  238,  245. 

Quantität  3. 

Ramsay  Allan  108. 

Kauf  Coil^ear  92,  96,  111,  322. 

Rfedförd  198,  200. 

Regel  Karl  1.39. 

Refrain  278. 

Reim  im  Allgemeinen  7. 

Reimarten  (=Endreimarten),  ag«.  53, 

mittel-  nnd  nenengl.  268—275. 
Reimbrechnng  137. 
Reimpaar,  viertaktiges  118. 
Richard  Rolle  de  Hampole  180. 
Reimverkcttxmg,  ags.  41,  42. 
Rieger  5,  15,  43. 
Ries  15. 

Ritson  190,  306,  313,  321.  388. 
ÄÄyiwe  Poi/al  353,  392. 
Rhythmische  Reihe  2,  116. 
Rhythmische  Prosa  2. 
Rhythmische  Künste  1. 
Rhythmus  2. 
Robert  Mannyng  =  Robert  de  Brunne 

180,  129,  132,  133,  134,  135,  199, 

202,  274. 
Robert  of  Gloucester  129,  149,  197- 
Rochester  108,  360. 
Romanische  Endungen  173. 


Rondean  389. 

Rondel  388. 

Rosenthal  77. 

Rossetti  D.  G.  157.  237,  351,    352, 

355,  381,  383,  387.  390. 
Rowe  108,  236,  250,  362.  363. 
Bun-^n  Ums  136,  217,  218,  223,  224. 

Sayne  John  the  Ecaungdist  92,  97- 

Schmeller  14. 

Schubert  U. 

Schwanenritter,  me.  Gedicht  vom  83« 

Schwebende  Betonung  127,  131. 

Schweif  der  Strophe  281. 

Sehweifreimstrophe  182,  ,192.    292, 

294  ff. 
Schweifreimvers  120. 
Schweifsonett  377. 
Schwellvers,  ags.  22,  48—52. 
Scott  John  320,  330,  350,  36L 
Scott  W.  183,   201,   249,  250,  254, 

324,  329,  340. 
Scottish  Field  86. 
Sculptur  1. 
Seitz  139. 
Senkung  im  ags.  Vers  25 ;  Verhältnis^ 

ders.  zu  den  Hebungen  26 ;  doppelte 

im   gleichukt.  Vers    123;    Fehlen 

ders.  daselbst  129. 
Septenar   182,    186,    300..  8.   kaU- 

lektischer  etc. 
Sestine  385. 
Seward  Anna  378. 
Shakspere  108,   126,   130.  133,  134, 

135,  136,  138.  145,  149,  156,  158, 

160,   183,   213,   220,  225—230. 

234,  238,  240,  243.  250,  270.  311. 

328,  375,  380. 
Sheffield  203,  336. 
Shelley   202,   214.   237.   238.   250, 

313,  319,  325,  348,  351,  359,  360... 

361,  363,  369,  384. 
Shenstone  250,  359. 
Shirley  234. 
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Shoreham  320* 

Sidney  200,  258,  261,  262,  307,  334, 

356,  365,  375,  380-:^5,  387. 
Sievera  10.  15, 16, 25, 27.  49,  59,  60. 
Siffns  of  Death  71. 
Silbenmessnng,  ag8.20;  me.  q.  nenengl. 

123, 140  ff. 

Silbenverscbleifang  157. 

Sir  Degrevant  98. 

Sir  Lancelot  117. 

Sir  Perceval  98. 

Sir  Triatrem  271. 

Skeat  14. 

Skelton's  Magnificenee  101. 

Skelton'Bcher  Vers  106. 

Smith  Charlotte  378. 

Sonett  371  ff. 

Southey  237,  238,  253,  258,  262, 
bis  265,  286,  311,  312,  339,  355, 
360.  369,  378. 

Spenser  108,  139,  145.  149,  155, 
261,  270,  271,  286.  328,  33U, 
340,  344.  350.  357.  366,  376,  384, 
386. 

Spenserstanze  359;  Analogiebildan- 
gen  der».  361  ff. ;  Nachbildungen 
den.'  359  ff. 

Sprüche  Älfred's  57,  59,  274. 

Stabreim  7,  s.  Alliteration. 

Stabreimvers  der  angelsächs.  8  ff.,  der 
mittelengl.  reimfreie  75  ff.,  der  ge- 
reimte 86  ff,  8.  alliterierende  Lang- 
zeile. 

Stabwörter  14. 

Stanyhurfit  258. 

Stephens  George  lü9. 

Stille  HO. 

Stillingfleet  Benjamin  377. 

Stirn  der  Strophe  281. 

Stollen  der  Strophe  281. 

Storij  of  Genesis   and  Exodus  180. 

Strophenarten ,  s.  Inhaltsverzeichniss. 

Strophenbau ,   s.   Inhaltsverzeichniss. 

Strophenbildnng  im  Angels.  52. 


Snckling  241,  288.  313,  323,  351, 
353,  357. 

Stnmmheit  der  Silben  4. 

Snrrey  118,  126,  128—132,  134,  135, 
137, 145-150, 155. 157-160, 19a 
201,  204,  214,  215,  217-218,  263. 
326.  356,  374,  375,  3a3. 

Sartees  Psalmen  180. 

Susan  92,  93. 

Swift  108,  199. 

Swinbume  237,  241,  244,  246— 
248,  252,  253, 261-263,  286,  306, 
308,  332,  344,  348,  351,  352,  357, 
363,  381,  384,  :387,  390,  392. 

Swoboda  Wilh.   182. 

Takt  2. 

Taktumstellnng  130,  131;  natürliche 

131;  rhetorische  131. 
TajDzknnst  1. 
Taylor  Wm.  258,  259. 
Ten  Brink  12,  208. 
Tennyson  147,  237,  238,  247,  248. 

254,  263,  307,  310,  319,  320,  331, 

358,  362,  381. 
Terzine  383. 
Tetrameter  116. 
Thackeray  117,  199,  238,  251,  253", 

271.  341. 
Thomson  201,  216,  236,  237,  359. 
Tiefton  4. 

Tiefton  im  Ags.  19. 
Tieftonige  Senknng  22. 
Tomlinson  373. 
Tonlosigkeit  4. 

Tonunterschied  der  Hebungen  24. 
Tournumenf  of  TottenJiam  97. 
Toicnehy   Mysteries    99,  lUl ,    111, 

119,  127:  129,  132,  133,  185,  322, 

Trautmann,  12,  75. 
Trimeter  116. 
Triolet  396. 
Triplets  212. 
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Trissino  216. 

Trisiron,    Sir    153,    321,     s.   Sir 

Tristrem. 
Trochäische  Hetra  115,  116. 
Trochäus  6. 
Tumhling  verse  79. 
Tusser  Th.  108,  249. 
Twa  mariit  icemen  86, 111,8.  Dnnbar. 

We  and  Nightingale  180,  181. 
Urtisufiy  On  god,  of  ure  Lefdi  192, 

193,  195. 
UlpgennaniBcher  G^esangren  60,  62. 

Vere,  Aubrey  de  381. 

Vera  2,  115. 

Yenansgang  133,  134,  179,  ^. 

Venarten,  s.  Inhaltsveneichnifls. 

Verafnß  6. 

yersgliederong    und    Satagliederang 

ags.  47. 
Vers  octoayllahe  118. 
Vemhythmu«  123,  124. 
Yerszeile  115. 
Vetter  14. 

Yiergliedrige  ags.  Halbyerie  27,   29. 
Yierhebnngstheorie  10. 
Yierhebige  Langzeile  im  Drama  99, 

Verstypen  ders.  102—105. 
VillaneUe  394. 
Virelay  387. 
Vollmessimg   germanischer   Flexions- 

endangen,  romanischer  Snbstantiy- 

nnd  Adjectivendnngen  140  ff.,  155  ff. 

219. 
Vollreira  7,  s.  Reim. 

Wackemagel  14. 
Waisen  277. 
Waller  286.  368. 
Watt«  Dr.  199,  262. 


Watts  Theodor  374. 

Wamer*8  WUliam  AWiatCa  England 
191. 

Wtah  endings  222-224. 

Webbe,  Wm.  238,  258.  262. 

Wenden  der  Strophe  281. 

West  145. 

Wheel  278. 

Wiüiam  of  Paleme  76,  83. 

WUliams  Helen  378. 

Wolfe  Charles  247. 

Woman  of  Samaria  196. 

Wordsworth  201.  202.  237.  238.  256, 
308,  315,  319,  320,  330,  340,  341, 
344,  351,  354.  356,  357.  360.  362, 
378.  379.  380. 

Wortbetonnng.  ags.  17.  18.  123; 
mittelengl.  73.  77. 162 ff.;  nenengl. 
172  ff 

Wright  Thomas  185,  309,  320,  343. 

Wyattl08.120, 127, 129, 130, 133  bi» 
136.  145-150,  155.  157—160, 
212,  214,  271,  272,  305— 3u7, 
328.  329.  353,  356,  374.  383,  390. 

Wyntoun's  Chronykyl  180. 

York  Plays  99. 
Young  216,  237. 

Zehn   Missbräache.  me.  Gedicht  76. 

Zerdehnnng  130,  164. 

Zerstörung  Trojas,   me.  Gedicht  85. 

Zenner  139. 

Znsammenaiehang  aweier  Wörter  158 
bis  159. 

Zweigliedriger  ags.  Yersfafi  23. 

Zweihebnngstheorie  der  allit.  Halb- 
seile 14. 

Zweisilbige  Wörter,  germ.  168,  rom. 
170. 

Zwerges  Rolle  im  Stfick  99. 
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